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resumo 
 
 
O presente trabalho trata o tema da interpretação de música barroca na flauta 
de sistema Boehm. Efectivamente, o tema da interpretação de música barroca 
em instrumentos modernos vem ocupando, desde há algumas décadas atrás, 
um lugar muito importante nas preocupações dos músicos, instrumentistas, 
musicólogos e investigadores, tendo despoletado divisões entre eles. Essas 
divisões, assim como as polémicas que o Movimento de Música Antiga veio 
gerar, estão hoje em dia mais ultrapassadas, assistindo-se portanto a um 
interesse crescente pelas interpretações historicamente informadas. 
Resultado de uma análise comparativa de gravações de interpretações desde 
cerca de 1960 até aos nossos dias, articulada com a realização de entrevistas 
e com a experiência pessoal, foi proposta uma sistematização de um núcleo de 
recursos expressivos incontornáveis do estilo barroco, com vista à sua 
utilização na criação de uma interpretação de duas obras barrocas pela autora 
(Sonata em Dó Maior, BWV 1033 e Sonata em Mi menor, BWV 1034, de J. S. 
Bach), assim como no âmbito pedagógico, através de experiências realizadas 
com cinco alunos.  
Este trabalho pretende então criar uma proposta interpretativa historicamente 
informada de obras do período barroco na flauta de sistema Boehm, fazendo o 
paralelo e o contraste com as práticas performativas anteriores, de tradição 
romântica ou moderna.   
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abstract 
 
The present work deals with the subject of the interpretation of baroque music 
on the Boehm system flute. Effectively the theme of baroque music 
interpretation on modern instruments has already occupied over previous 
decades a very important position vis a vis the musicians, instrumentalists, 
musicologists and researchers, triggering divisions between them. These 
divisions, just as in the polemics that the Early Music Movement has come to 
generate are nowadays less prevalent, bringing about a growing interest for 
historically informed performances. 
Along with the results of a comparative analysis of recordings of interpretations 
from 1960 to the present, articulated with the realization of interviews and from 
the author's personal experience, it is proposed to show a systematization of a 
nucleus of unavoidable expressive resources of the baroque style with the 
intention of their use in the creation of an interpretation by the author, also in 
the pedagogic field by way of experiences realized with five pupils. 
This work intends to create therefore, a historically informed interpretive 
proposal for two works from the baroque period on the Boehm system flute (C 
Major  BWV 1033 and E minor BWV 1034 Sonatas by J. S. Bach), in parallel 
and in contrast with the preceding performance practices of the romantic and 
modern tradition. 
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INTRODUÇÃO 
 
 O tema da interpretação de música barroca em instrumentos modernos vem 
ocupando, desde há algumas décadas atrás, e cada vez mais acentuadamente, um lugar 
muito importante entre os músicos, instrumentistas, musicólogos e investigadores, e foi 
criando também algumas divisões entre eles. Contudo, essas divisões, bem como as 
polémicas que o Movimento de Música Antiga veio gerar, estão actualmente já bastante 
dissipadas, e é de facto um dado adquirido que as interpretações historicamente informadas 
são alvo de um interesse cada vez maior e mais estimulante. Assim, o tema central desta 
investigação é, precisamente, a interpretação de música barroca na flauta moderna, 
tomando a forma de uma proposta interpretativa.    
 Importa então perceber qual foi o motor gerador do entusiasmo para a realização 
desta investigação, bem como traçar o caminho a percorrer. O presente trabalho surgiu na 
sequência da minha curiosidade e motivação, enquanto intérprete, em definir qual seria a 
minha concepção de interpretação de música barroca na flauta moderna, uma vez que 
observava, havia algum tempo, divergências entre as interpretações historicamente 
informadas e as interpretações inseridas nas práticas performativas anteriores, isto é, de 
Estilo Romântico ou Moderno. Simultaneamente, crescia o meu interesse pelas 
interpretações historicamente informadas, e um desejo de conhecer melhor o que as 
caracterizava, bem como as estratégias a adoptar para as realizar de forma consciente e, 
portanto, também informada.  
De facto, para além de detectar as referidas divergências entre performances de 
diferentes intérpretes, também eu experienciei, por diversas vezes, episódios contraditórios 
relacionados com as minhas próprias performances (ou mesmo até ouvi serem-me 
relatados por outros intérpretes), dos quais posso citar alguns exemplos. Um deles foi a 
recolha, em variadas ocasiões, de opiniões contraditórias por parte de elementos do júri de 
concursos internacionais em que participei, relativamente à mesma performance de uma 
obra barroca – essas opiniões divergiam, no sentido em que alguns dos flautistas (neste 
caso os mais interessados e experientes nas questões relacionadas com as interpretações 
historicamente informadas) me congratulavam pelo sucesso na busca estilística que eu 
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havia realizado, ao passo que outros flautistas desse mesmo júri (normalmente com mais 
idade e pertencentes a uma geração cujos ideais de performance se inseriam numa tradição 
de performance romântica ou moderna) referiam que a minha mesma interpretação daquela 
obra não havia sido satisfatória em termos de estilo e identidade do compositor, por ter 
sido demasiado rebuscada e disciplinada. Foi o sucedido na minha participação no 
Concurso Internacional de Flauta Aurèle Nicolet, em Beijing, no ano de 2006, ou ainda, 
citando outro exemplo, no Concurso Internacional de Flauta Jeunesses Musicales, em 
Bucareste, no ano de 2003.  
Da mesma forma, também comparando alguns concertos ou masterclasses por mim 
realizados, por algumas vezes as minhas interpretações de obras barrocas mereciam, por 
parte de professores, ou outros flautistas presentes nessas ocasiões, comentários 
completamente opostos relativamente à minha orientação estilística. De cada uma das 
vezes, eram-me então fornecidas indicações de performance contraditórias – se um 
professor sugeria a contenção no uso do vibrato, por exemplo, outro aconselhava que 
aumentasse o seu uso, por estar a utilizar um instrumento moderno, e não um antigo. 
Também relativamente ao timbre, por exemplo, eram-me dadas sugestões paradoxais, ou 
ainda relativamente à importância das notas, foi-me sugerido por diversas vezes que 
enfatizasse cada uma delas, como se de uma frase romântica se tratasse. Posso fazer um 
paralelo entre as críticas contraditórias dos professores William Bennett (de ideais bastante 
tradicionais nas suas interpretações de música barroca) e Félix Renggli (por sua vez, com 
uma forte inclinação para as interpretações historicamente informadas), por exemplo, ou 
ainda entre os professores Maxence Larrieu e Vicens Prats, no mesmo sentido. Situações 
idênticas tiveram lugar igualmente relativamente a performances que eu presenciei por 
parte de outros intérpretes.  
 Para além destes factos, também a minha posição como professora de flauta 
moderna, assumida há já alguns anos, me foi exigindo uma clarificação das minhas ideias 
acerca das interpretações de música barroca neste instrumento. Efectivamente, também já 
me foram testemunhados alguns episódios, semelhantes aos descritos, por parte dos meus 
alunos, pelo que é de extrema importância possuir uma capacidade de relativizar essas 
situações, guiando os alunos no sentido de também eles gerirem e definirem as suas 
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convicções interpretativas, e perceberem a importância das repercussões que estas 
divergências podem ter no seio dos intérpretes, como motor de confusão e divisão.   
 Ainda podem ser aqui descritos outros casos curiosos no âmbito das divisões entre 
as interpretações de música barroca historicamente informadas e as pertencentes às 
tradições de performance anteriores: um deles é o facto de o flautista Istvan Matuz utilizar 
respiração circular na Sonata em Lá menor para flauta solo de J. S. Bach, ou ainda o 
flautista Patrick Gallois utilizar a mesma técnica na intepretação das 12 Fantasias para 
flauta solo de G. Ph. Telemann. 
 A importância deste tema é óbvia e comum aos vários instrumentos, e foram já 
dados grandes passos no âmbito da exploração das interpretações historicamente 
informadas de música barroca, quer a nível dos intérpretes que as procuram, e as registam 
em gravações (é o caso de Emmanuel Pahud, ou Sharon Bezaly, entre muitos outros), quer 
a nível da investigação académica e dos estudos e artigos já existentes (é o caso das 
investigações de Paula Marques e Radu Ungureanu, entre outros). Com a realização deste 
trabalho, surgiu então para mim a possibilidade de aprofundar conhecimentos sobre estas 
matérias, e também de os compilar e estruturar num único suporte. 
 Deste modo, um dos principais objectivos a alcançar foi a definição de um núcleo 
indiscutível de recursos expressivos do estilo barroco, de forma a que seja possível utilizar-
se esse núcleo na criação de uma interpretação, assim como ferramenta pedagógica – os 
recursos que o compõem são os elementos que fazem com que essa interpretação seja 
historicamente informada, ou estilística.  
 Apesar da incidência da proposta interpretativa em duas obras específicas de J. S. 
Bach (a Sonata em Dó Maior, BWV 1033, e a Sonata em Mi menor, BWV 1034, 
seleccionadas apenas como exemplos, para o efeito, primordialmente por serem canónicas 
no âmbito do repertório flautístico barroco mas também por gosto pessoal) pretende-se que 
as informações aqui recolhidas possam ser aplicadas na interpretação de qualquer obra 
barroca na flauta moderna, de uma forma generalizada. 
 As metodologias utilizadas foram variadas, de acordo com as particularidades de 
cada uma das fases do presente trabalho. A principal fonte de informação foi obtida através 
da análise de dados recolhidos na audição de diferentes gravações de obras do período 
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barroco por parte de distintos flautistas pertencentes a diferentes gerações (quer de flauta 
moderna, quer de traverso), com vista à identificação do referido núcleo de recursos 
expressivos do estilo barroco.  
 Uma outra fonte de informação foi o trabalho de campo – a análise das entrevistas 
realizadas a alguns flautistas de renome, de onde pude auferir diversas informações úteis, 
essencialmente relacionadas com os recursos expressivos do barroco, e com as estratégias 
a utilizar na sua aplicação ao instrumento moderno, mas também respeitantes a questões 
generalizadas sobre o período barroco. 
 Foi utilizada, evidentemente, variada bibliografia respeitante ao domínio da 
performance de obras do período barroco, com o objectivo de sistematizar as 
características do período e o estilo, recorrendo assim a algumas fontes de referência, bem 
como a informação contida em vários sítios da internet. Foi também contemplada 
bibliografia que trata os temas do Movimento da Música Antiga e do debate sobre a 
autenticidade.  
 Ainda um outro método utilizado, absolutamente primordial, foi o recurso à minha 
experiência pessoal, pelos conhecimentos sobre estas matérias, acumulados ao longo da 
minha vivência musical, e também, paralelamente, pela minha experiência com o traverso, 
que me trouxe informações preciosas sobre o funcionamento do instrumento, a sua 
linguagem própria, e também sobre as práticas performativas da sua época. 
 Para cumprir os objectivos referidos, a presente investigação foi desenvolvida em 
três partes, que contêm em si dois tipos de exploração e análise: a teórica e a performativa. 
Esta última é o culminar da investigação, tomando a forma de um recital que contribuirá 
para a argumentação em articulação com a parte escrita propriamente dita. 
 A primeira parte, de carácter teórico, inclui o capítulo 1, com uma contextualização 
histórica do Movimento de Música Antiga e o seu impacto, e apresenta, no capítulo 2, a 
problemática respeitante à interpretação de obras barrocas em instrumentos modernos. São 
explorados também, no capítulo 3, os estudos desta área existentes no âmbito da 
investigação científica, passando a apresentar, no capítulo 4, a lacuna encontrada – a não 
existência de uma investigação que foque o aspecto essencialmente prático que este 
trabalho propõe, ou seja, a definição de um núcleo de recursos expressivos que permita a 
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interpretação da música barroca em geral de forma historicamente informada na flauta 
moderna. No capítulo 5, dá-se conta dos conteúdos e objectivos do presente estudo como 
tentativa de procurar respostas para essa lacuna, bem como uma descrição detalhada da 
metodologia a utilizar.  
 A segunda parte, de carácter empírico, desenvolve um estudo das práticas 
interpretativas. Trata as entrevistas realizadas, os temas nelas debatidos e as conclusões 
obtidas, no capítulo 6, e prossegue-se, no capítulo 7, para uma reflexão sobre a questão 
polémica da autenticidade. O capítulo seguinte, capítulo 8, é constituído por uma análise 
comparativa de gravações na flauta moderna, que permite, por sua vez, a passagem ao 
capítulo 9 - a definição de um núcleo de recursos expressivos do estilo barroco.    
 A terceira parte está reservada para uma aplicação prática dos resultados obtidos a 
partir da análise e exploração que foram feitas na segunda parte. Portanto, a associação das 
conclusões e ideias retiradas dessa segunda parte, deu então origem ao conjunto dos dados 
necessários para a formulação da referida proposta de interpretação, descrita no capítulo 
10, bem como para a sua consequente aplicação em contexto pedagógico, cujas 
consequências parecem evidentes – o capítulo 11 apresenta vários exemplos de gravações 
de excertos de obras do repertório barroco, levados a cabo por um grupo de alunos, onde 
são aplicados e explorados os recursos expressivos encontrados.    
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PARTE 1 
O impacto do Movimento de Música Antiga na performance de 
música barroca em instrumentos modernos 
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A primeira parte deste trabalho está orientada para a apresentação da problemática 
que irá ser discutida nesta tese, a saber, a interpretação de música barroca em instrumentos 
modernos e a influência que o Movimento de Música Antiga teve nesse universo 
específico. Uma breve contextualização histórica desse Movimento dará depois lugar a 
uma discussão direccionada para a análise das opções performativas de vários intérpretes, 
na qual se constata a existência de duas correntes distintas – os intérpretes que terão sido 
influenciados pelo Movimento, e, opostamente, aqueles que preservam, nas suas 
interpretações, o legado das tradições de performance anteriores.  
Dar-se-á também conta, evidentemente, do estado da arte na área da interpretação 
de música barroca em instrumentos modernos, após o que será apresentada a proposta de 
estudo da presente investigação.   
 
 
Capítulo 1 
Uma revolução na interpretação da música barroca 
 
O Movimento de Música Antiga (de ora em diante referido como MMA) veio 
trazer a todos os intérpretes, ouvintes e musicólogos, a consciencialização daquilo que é 
uma interpretação estilística, e um consequente esforço para a realizar. Cortando com as 
tradições romântica e moderna de performance (e questionando vários dos seus princípios 
básicos) duas das estratégias mais imediatas usadas pelo MMA passaram pela utilização de 
instrumentos da época e pela consulta dos Tratados da época. Segundo R. Reilly (1985, p. 
ix), músicos e musicólogos começaram a citar o tratado de Quantz desde o momento em 
que se depararam com o facto de que um completo conhecimento das práticas de 
performance antigas seria vital numa convincente recriação dessa mesma música antiga. 
Este Movimento começou com o ressuscitar de obras do período Medieval, do 
Renascimento e do Barroco, mas estendeu-se, posteriormente, aos estilos Clássico e ao 
próprio estilo Romântico. Já em Inglaterra (o primeiro país onde surgiu a ideia de reviver 
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as obras musicais antigas), a música sacra vocal do Renascimento manteve-se a uso por 
mais de 100 anos, e ainda, no século XVIII, assistiu-se à criação da Academy of Ancient 
Music, que interpretava obras de Purcell, Handel e Corelli (LAWSON & STOWELL, 
1999). 
Já no século XX, surgiram também, na Alemanha e em França, movimentos de 
interesse pela música antiga e a sua performance historicamente informada. Antes de 1930, 
Dolmetsch foi considerado o pai do “culto” dessas interpretações (BROWN, 1988). Após 
esta época, os intérpretes de vários países passaram a ter uma mente mais aberta em 
relação a estas performances, e foram formados vários ensembles e escolas que tinham por 
actividade única estas performances, em instrumentos antigos (Suíça, Holanda, Inglaterra, 
entre outros) (KENYON, 1988). De facto, nas últimas 5 décadas, a interpretação de música 
antiga tem vindo a desempenhar um papel importantíssimo no panorama musical 
internacional. A sua maior fonte esteve na Áustria e na Holanda, o que se deveu a músicos 
tais como Nicholas Harnoncourt e Gustav Leonhard, respectivamente (DREESE, 2009). 
Relativamente à utilização de instrumentos antigos, assistiu-se à reprodução de 
exemplares que até então se encontravam apenas em museus, e também a uma grande 
procura dos mesmos por parte dos intérpretes.  
Devido a estes acontecimentos os intérpretes usufruem, nos dias de hoje, do 
privilégio de ter ao seu alcance a oportunidade de interpretar obras de todos os períodos 
musicais, assim como têm também disponíveis, para a performance dessas mesmas obras, 
cópias dos instrumentos originais desses períodos (duas realidades que até ao Romantismo 
não se concretizaram). Este último facto traz uma grande variedade a nível das 
interpretações, porque oferece aos intérpretes a possibilidade de escolha entre instrumento 
moderno ou instrumento original (para o qual foi escrita determinada obra) - esta 
possibilidade de escolha foi gerando, no entanto, algumas divisões e discussões entre os 
intérpretes, fenómeno este a analisar no próximo capítulo.    
 
Conforme foi referido durante esta secção, o MMA provocou uma revolução nas 
mentalidades, no que respeita a questões relacionadas com a interpretação da música 
antiga: quer do ponto de vista das obras musicais que passaram a ser incluídas nos 
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repertórios para serem interpretadas, como também da forma como este tipo de repertório 
passou a ser abordado. No entanto, e como é característico de qualquer revolução, do 
aparecimento do MMA resultou uma grande variedade de opiniões - existiram, por um 
lado, fortes apoiantes do Movimento, como, por outro lado, fortes opositores. De facto, 
esta revolução originou vários debates e grandes polémicas acerca de alguns aspectos – 
para além da anteriormente anunciada divisão entre os intérpretes devido à escolha do tipo 
de instrumento, outros debates surgiram, nomeadamente acerca do tema da autenticidade 
nas interpretações (a discutir mais adiante). Embora hoje em dia já um pouco 
ultrapassadas, todas estas polémicas deixaram, efectivamente, um legado de muitas 
ambiguidades e incertezas, essencialmente à comunidade dos intérpretes, como será 
observado seguidamente. 
 
 
Capítulo 2  
A problemática da interpretação da música barroca em 
instrumentos modernos 
 
Foi anteriormente referido que a variedade de escolha de instrumentos (antigos ou 
modernos) para a interpretação de obras do período barroco foi provocando o 
aparecimento de questões polémicas entre a comunidade dos intérpretes, ouvintes, críticos, 
professores, musicólogos, etc.. A primeira dessas questões prende-se com o facto de se 
questionar se será adequada ou não a interpretação de obras de períodos antigos em 
instrumentos modernos, uma vez que os instrumentos da época estão disponíveis e são os 
que melhor respondem (na interpretação das obras dos seus respectivos períodos) na 
reprodução dos mesmos efeitos sonoros que se supõe serem os que os compositores 
antigos pretendiam com a sua escrita. Segundo Artaud (1991), com o início da utilização 
dos instrumentos antigos, e com o facto de estes se encontrarem à disposição dos 
intérpretes, cria-se então um problema estético novo: os instrumentistas deverão interpretar 
estas obras num instrumento moderno? Em caso de resposta afirmativa, de que forma?  
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A questão que aqui se coloca, com frequência, é a da opção de realizar ou não uma 
interpretação historicamente informada, ou seja, uma interpretação musical que esteja de 
acordo com as características de interpretação que se crê terem sido as utilizadas na época 
em que a obra teria sido composta, mesmo estando a utilizar um instrumento moderno.  
Cada época musical tem as suas características próprias de interpretação, e o seu 
tipo de sonoridade (o seu estilo) que a torna distinta das outras épocas. Segundo Graf 
(2001), uma vez que a música tem as suas regras, um conhecimento da sua gramática é 
igualmente importante para uma boa performance musical. Ao mesmo tempo, a notação 
musical moderna é constituída por símbolos cujo significado podia ser completamente 
distinto em séculos anteriores; e, assim como um compositor actual utiliza uma notação 
que é naturalmente entendida pelos intérpretes do seu tempo, também os compositores de 
séculos anteriores escreviam de acordo com o que eram as convenções da sua época. Daqui 
resulta que, se o instrumentista actual não estiver contextualizado acerca dessas 
convenções, poderá fazer uma interpretação incorrecta de uma partitura da música dessa 
época (DART, 1954). 
Assim, e desta perspectiva, o que pode concluir-se após observação, é que foram 
surgindo, no universo da interpretação da música barroca em instrumentos modernos, duas 
correntes bem distintas: por um lado, os instrumentistas que mantêm a utilização das 
práticas performativas anteriores ao MMA; por outro lado, aqueles intérpretes que 
deixaram influenciar-se pelo MMA e que se preocupam com a procura de uma 
interpretação historicamente informada, quer esteja a ser utilizado um instrumento dessa 
época ou um instrumento actual.  
Recuando um pouco no tempo, observou-se que, quando a interpretação da música 
barroca foi reavivada, esta  
[...] experimentou um destino completamente diferente, conforme ia sendo gradualmente 
 integrada na vida musical do Romantismo [...]. Era romantizada musicalmente bem como 
 formalmente. Bach soava algo como Brahms ou Bruckner [...] (HARNONCOURT, 1984, 
 p. 187/8).1 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1! “suffered! a! completely! different! fate,! as! it! was! gradually! integrated! into! the! musical! life! of!Romanticism! [...].! It! was! romanticized! musically! as! well! as! formally.! Bach! sounded! somewhat! like!Brahms!or!Bruckner![...]”.!(todas as traduções são da autora).!
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Contudo, e conforme foi dito anteriormente, o MMA trouxe uma perspectiva 
diferente à interpretação das obras do período barroco. A partir dessa altura, os intérpretes 
iniciaram uma modificação na sua forma de abordar estas obras, por não pretenderem 
continuar a interpretá-las segundo a tradição que regia as gerações anteriores, tradição essa 
que os seus próprios professores lhes foram transmitindo – interpretações caracterizadas 
por uma sonoridade ampla e recheada de harmónicos, preenchida com muito vibrato, por 
fraseios baseados em grandes linhas melódicas e em “sostenuto”. Por outro lado, 
começava-se já a conhecer os tratados e outros documentos, o que incitava à busca de uma 
nova solução. 
Segundo Harnoncourt, 
o músico contemporâneo deverá certamente perguntar-se a si próprio se realmente não 
haverá outra forma de honestamente chegar a um acordo com as obras de Bach senão 
interpretando-as ao estilo e com os recursos do romantismo tardio. Parece absurdo que hoje 
[...] insistamos em interpretar e ouvir uma obra de 1729 no espírito e com os recursos 
musicais de 1870. Deverão existir outras abordagens que melhor correspondam ao nosso 
próprio tempo (HARNONCOURT, 1984, p. 76).2 
 
Verifica-se actualmente, no caso da flauta, por exemplo, que a maioria dos 
flautistas não pretende prosseguir com interpretações de obras do período barroco na flauta 
moderna (correspondente ao modelo desenvolvido por Theobald Boehm, 1847) 
semelhantes às que se desenvolviam antes do MMA, num estilo quasi-romântico, 
colocando-se então questões como: quais os elementos que se devem seguir com mais 
rigidez, quais as fronteiras da liberdade do intérprete, e qual a forma mais correcta de se 
fazer esta interpretação, sem que a obra pareça uma peça de museu (LORD, s/d). Lloyd 
defende que os flautistas modernos não têm necessidade de entregar a interpretação da 
música barroca apenas aos intérpretes de flauta barroca, somente porque eles possuem os 
instrumentos originais – todos podemos aprender um pouco mais sobre o tema da música 
barroca, com todas as informações que hoje em dia temos disponíveis (LORD, s/d). 
Também Artaud pensa que não devemos renunciar à interpretação de obras barrocas na 
flauta moderna só porque esta não pode reproduzir exactamente todos os mesmos efeitos !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
2 “The contemporary musician must surely ask himself if there is really no other way to honestly come to 
terms with the Works of Bach than by rendering them in the style and with the resources of late 
Romanticism. It seems absurd that today [...] we insist on interpreting and hearing a work of 1729 in the 
spirit and with musical resources of 1870. Other approaches must exist which better correspond to our own 
time.”  
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que o traverso; o que interessa é que se capture o espírito (ARTAUD, 1991). Rachel 
Brown (2002) defende também que ninguém deveria ser dissuadido de interpretar música 
antiga em instrumentos modernos, mas incentiva a uma pesquisa e exploração histórica, 
para que essa interpretação seja feita com confiança e autoridade. Afinal, não é a escolha 
do instrumento que dita a qualidade da música, mas sim a forma como se interpreta essa 
música. Félix Renggli (flautista de grande prestígio que será apresentado e entrevistado 
numa secção posterior deste trabalho), considera que os instrumentos servem para 
interpretar a música, e não o oposto, ou seja, que não é sensato utilizar a música para 
evidenciar as potencialidades de um instrumento. Assim, pensa que não faz sentido tocar 
música barroca na flauta moderna da mesma forma como toca J. Ibert, por exemplo, ou 
música contemporânea. 3 
Anner Bylsma, violoncelista que toca ambos os instrumentos, o antigo e o 
moderno, salienta a importância do facto de não devermos pensar demasiado no 
instrumento que escolhemos (antigo ou moderno), mas sim no efeito que pretendemos, 
qual o resultado final - um bom instrumentista deve saber primeiro o que procura, e só 
depois deve tentá-lo no instrumento moderno; desta forma, o efeito pretendido irá, 
provavelmente, resultar (SHERMAN, 1997). Também H. Holliger defende que é um 
perigo pensar demasiado no instrumento que estamos a usar, porque uma boa interpretação 
de música barroca não depende desse factor – apenas porque estamos a tocar num 
instrumento da época, não significa que estamos imediatamente a tocar de forma histórica. 
Os instrumentistas modernos poderão até estar mais próximos de uma interpretação 
historicamente informada se estiverem dentro do estilo, do que propriamente um 
instrumentista barroco, só porque utiliza o instrumento antigo. Na sua opinião, também a 
consulta dos tratados e de outras fontes é indispensável e extremamente útil para a 
interpretação da música barroca, fornecendo informações muito importantes, 
nomeadamente em relação à ornamentação e à articulação (PALMER, 1981). Leon 
Berendse (outro flautista de grande prestígio que será também apresentado e entrevistado 
numa secção posterior), pensa que não é tanto o instrumento escolhido que importa, mas sim !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
3!No! âmbito! da! recolha! de! recursos! expressivos! do! barroco! que! vai! ser! realizada! na! parte! empírica!deste!trabalho!(parte!2),!foram!realizadas!duas!entrevistas!a!dois!flautistas!de!referencia,!Félix!Renggli!e!Leon!Berendse!(consultáveis!nos!ANEXOS!I!e!II),!que!tocam!tanto!o!traverso!como!a!flauta!moderna.!É!a!uma!destas!entrevistas!que!me!refiro.!!
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a pessoa que o toca, ou seja, a forma como essa pessoa tem ou não a “mente aberta”, e a 
forma como vê este tipo de música.  Também Wilbert Hazelzet não se preocupa com o tipo 
de instrumento que se utiliza, uma vez que crê que o que interessa é a forma como se faz a 
música.4 
Actualmente, é possível observar, claramente, que a corrente de instrumentistas que 
se deixou influenciar pelo MMA é predominante, e o impacto dessa influência é facilmente 
detectável, por exemplo, nas gravações das últimas décadas de interpretações de obras 
barrocas em instrumentos modernos. 
No entanto, e por outro lado, o facto de os instrumentos modernos possuírem 
diferentes potencialidades, se apresentarem mais desenvolvidos tecnicamente e terem a 
possibilidade de utilizar novos recursos de que os instrumentos mais antigos não 
dispunham (recursos esses resultantes da evolução que os instrumentos sofreram através 
dos tempos – como as dinâmicas de âmbito mais alargado, a possibilidade de produzir 
timbres mais abertos e mais ricos em harmónicos, o vibrato intenso e continuado, o som 
sustentado e legato, a homogeneidade sonora, a sonoridade lírica e cantada, entre outros), 
leva a que haja uma outra corrente de instrumentistas que são apologistas de que, ao 
utilizarem um instrumento actual, devam ser contemplados e utilizados os recursos desse 
instrumento e as suas capacidades – que melhor o caracterizam - na interpretação de obras 
do período barroco. Esta corrente não aprova o facto de se reduzir ou limitar o instrumento 
actual à utilização apenas daqueles recursos característicos do seu antecessor (na procura 
de uma espécie de imitação) por tal não fazer jus ao instrumento tal como é actualmente. 
Desta ideia resultaria uma interpretação em que o instrumentista pôde recorrer a todas as 
características actuais possíveis de um instrumento moderno, mas que não se enquadra no 
estilo interpretativo dessa obra e da sua época. Estes instrumentistas defendem, então, que 
um tipo de execução historicamente informada, em que são utilizados recursos expressivos 
e estilísticos da época, deverá apenas ser utilizado num instrumento pertencente à época 
correspondente.  
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
4 Consultar nota de rodapé nº 3 
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Segundo Kuijken,  
Algumas pessoas comportam-se como se nada tivesse acontecido no campo da Música 
 Antiga desde os anos 50. Mantêm-se intactas e desinteressadas por qualquer informação 
 histórica. Continuam a utilizar os instrumentos modernos e as técnicas e estilos de tocar 
 herdados dos seus mestres (KUIJKEN, 2013, p. 103). 5 
 
Na realidade, se as tradições romântica e moderna de performance constituem, por 
um lado, a preferência estética de alguns intérpretes actualmente, por assim lhes fazer mais 
sentido, também foram, por outro lado, as estéticas características dos períodos romântico 
e pós-Primeira Guerra Mundial, na interpretação de obras de qualquer período, presente ou 
passado, antes de se verificar a revolução provocada pelo MMA e consequente busca de 
tratados, fontes, instrumentos antigos, entre outros.  
 
 Observaram-se, nesta secção, algumas posições opostas - relacionadas com a 
interpretação de música barroca nos instrumentos modernos - que dividem o 
comportamento dos instrumentistas em duas correntes. A partir deste ponto, o presente 
estudo irá centrar-se na corrente que actualmente se verifica como sendo a mais comum - a 
de interpretações historicamente informadas de obras barrocas em instrumentos modernos 
– analisando para isso, na próxima secção, quais os estudos já realizados neste domínio.  
 
  
 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
5!“Some!people!behave!as!if!nothing!had!happened!in!the!field!of!Early!Music!since!the!1950s.!They!stay!untouched! and! uninterested! by! any! historical! information.! They! continue! to! use! the! modern!instruments!and!the!playing!techniques!and!the!style!that!they!inherited!from!their!masters.”!
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Capítulo 3 
A interpretação da música barroca no âmbito da investigação 
académica 
 
Actualmente existe já uma significativa quantidade de obras ou trabalhos de 
investigação académica escritos sobre o período barroco na música e as suas regras e 
convenções no que toca à performance, também sobre o MMA, e ainda sobre a questão da 
autenticidade na interpretação de obras deste período. Contudo, os estudos na área mais 
específica das interpretações historicamente informadas de obras barrocas em instrumentos 
modernos parece estar ainda num promissor crescimento. 
Com efeito, o tema da interpretação de obras barrocas nos instrumentos modernos 
tem colocado muitas dúvidas, questões e dilemas a performers, alunos, professores. É, 
portanto, muito importante e interessante observar e perceber de que forma é que este 
Movimento afectou e continua a afectar as interpretações, e de que forma é que veio alterar 
a visão sobre estas temáticas, sobretudo no seio dos intérpretes.  
Ao consultar-se a discografia disponível, ou ao serem ouvidos recitais, é possível 
identificarem-se (conforme dito anteriormente), certamente, variadas interpretações de 
música barroca muito distintas entre si quanto à sua orientação estilística. Toda a discussão 
que se foi gerando em torno desta questão terá já estado, com certeza, presente no 
pensamento dos intérpretes no momento de tomar as suas decisões interpretativas e 
estilísticas quanto a uma obra barroca, e terá causado ambiguidades.  
De facto, as interpretações historicamente informadas em instrumentos modernos 
são um facto, e são transversais a vários intérpretes de diferentes instrumentos. Talvez por 
esse motivo essa procura tenha vindo a inspirar intérpretes investigadores, fazendo com 
que existam já, no âmbito da investigação académica, variados estudos desenvolvidos por 
eles. Nesses estudos é demonstrado um interesse particular não só pelas interpretações 
historicamente informadas nos instrumentos modernos, como também pelas estratégias 
inerentes à realização desse processo, com vista à criação ou proposta de novos caminhos 
performativos e interpretativos. Assim, mostram-se bastante úteis e pertinentes estes 
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estudos, direccionados para esta vertente mais prática da interpretação, onde incluo, de 
resto, a presente investigação. 
Serão analisados, de seguida, alguns estudos que focam estas interpretações em 
vários instrumentos, divididos em 3 grupos:  
- os estudos que utilizam obras específicas do repertório do instrumento;  
- os estudos que propõem edições ou transcrições de obras do repertório do 
instrumento;  
- e ainda os estudos que propõem uma espécie de guia para a interpretação.    
Um autor apresenta a sua proposta de interpretação historicamente informada, 
aplicando-a numa obra musical específica que seleccionou para o efeito: é o caso de Radu 
Ungureanu (2010), violinista, que escreveu a dissertação com o título Bach: “Sei Solo à 
Violino”: novos caminhos interpretativos. Neste estudo, o autor contrapõe as 
interpretações ditas autênticas às interpretações “virtuosísticas românticas” deste ciclo de 
obras, e o objectivo final foi o de criar uma interpretação que recuperasse e salvaguardasse 
os elementos estilísticos que fazem parte e que caracterizam a linguagem barroca (dando 
especial ênfase à articulação), numa tentativa de preservar a ideia ‘original’ das obras. É 
também discutida qual a melhor forma de funcionamento desses elementos no instrumento 
moderno, observando-se, consequentemente, quais as adaptações que se mostram 
necessárias.  
Outro autor selecciona também uma obra específica na qual se debruça o seu 
estudo, mas, desta vez, a proposta de interpretação passa também pela realização de uma 
transcrição ou nova edição dessa mesma obra. É o caso da dissertação de Darren Bruce 
Bastian (2009), com o título Bach transcription for Marimba: creating an authentic 
performance edition of Johann Sebastian Bach’s Sonata No. 1 for Violin solo, BWV 1001, 
and Sonata No. 2: Grave, BWV 1003, using Guitar and Lute transcriptions as models. 
Neste estudo, o autor pretende, através da transcrição destas obras, criar uma edição para 
uma performance (que o próprio autor denomina de “autêntica”) destas obras para 
marimba. Porque, segundo o autor, as transcrições anteriormente existentes destas obras 
para marimba são transcrições que seguem literalmente o texto, “nota-a-nota”, não se 
aproximando das práticas de performance do período barroco, conforme o que é explorado 
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neste estudo. Embora se compreenda a intenção do autor, parece-me desadequada a 
aplicação do termo performance autêntica, precisamente pela impossibilidade de atribuir 
tal classificação a uma interpretação. 
Outras investigações surgem também como tentativas de fornecer uma espécie de 
guia na interpretação de determinada obra, à comunidade de determinados instrumentistas, 
como é o caso de um estudo na área do violoncelo, feito por Jungmook Lim (2004), com o 
título A performance guide to J. S. Bach’s Suite no. 5 for violoncello solo: the 
interpretation of the ornaments, rhythm, bowing and phrasing, and polyphonic texture, no 
qual são abordadas questões relacionadas com o estilo barroco e a interpretação 
historicamente informada. O autor crê que ainda existem muitas incertezas e 
desconhecimento neste tema por parte de muitos performers, e que as edições modernas 
não esclarecem muito nesse sentido, por carecerem de informações precisas – a simples 
notação não fornece indicações acerca de como deveria soar esta música. Assim, o estudo 
funcionará como uma espécie de guia, e resultará numa edição que poderá ser chamada de 
transcrição, uma vez que esta, ao contrário das variadíssimas edições já existentes, será 
diferente em termos de notação e conterá novas indicações, pretendendo possibilitar o 
acesso a uma performance que se enquadre no contexto sonoro barroco.  
Outro exemplo de dissertação que propõe uma interpretação de obra, desta vez no 
âmbito da guitarra, é a dissertação da guitarrista Paula Marques (2015), subordinada ao 
tema Para uma interpretação na guitarra das Sonatas BWV 1001/1003/1005 de Bach 
inspirada numa memorabília das práticas interpretativas. O objectivo central desta 
dissertação foi o de criar uma interpretação destas Sonatas que se inserisse num contexto 
interpretativo oitocentista. Para isso, e depois da observação e análise de variadas 
transcrições e gravações das referidas obras, que utilizam e enfatizam os aspectos 
harmónicos da guitarra, a autora propôs que se sobrevalorizassem, desta vez, 
maioritariamente as características melódicas do instrumento violino (dando especial foco 
à articulação), e que se regressasse às práticas de performance destas Sonatas que se crê 
terem sido as das suas raízes. Esta é uma dissertação extremamente rica e detalhada em 
termos da execução de recursos estilísticos do barroco.   
 Ainda uma outra dissertação que funciona como guia é A Study and an Approach to 
Historical Performance Practices in the French Baroque Based on François Couperin’s 
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Treizième Concert à 2 Instruments à l’unisson, por James Jeffery Womack (2003), na qual 
o autor apresenta uma alternativa de peformance historicamente informada da obra citada, 
como guia para instrumentistas de fagote moderno, contemplando assuntos como tempo, 
articulação, fraseio, ornamentação e o uso do inégal. A investigação culmina também na 
criação de uma edição performativa da obra.  
Depois de analisadas as respectivas motivações, creio que estas investigações não 
resultarão apenas da curiosidade e vontade de conhecimento sobre estas matérias, mas 
também que nascerão da busca de alguma dissolução de dilemas e incertezas (que o legado 
do MMA possa ter provocado nos intérpretes), que permita uma mais convicta tomada de 
decisões no momento da performance.  
Observando agora um universo mais específico – o universo da flauta, no qual se 
insere o presente estudo – também aqui se podem encontrar alguns estudos realizados que 
tratam temas onde as interpretações historicamente informadas são o pólo central. É o caso 
da dissertação de Manuel Morales Fernández (2011), de título La aportación de Tromlitz: 
estudio comparativo y aplicaciones prácticas. O autor procede à comparação dos tratados 
mais importantes da última década do século XVIII (em Inglaterra, França e Itália) com o 
tratado de Tromlitz Ausfühlicher und gründlicher Unterricht die Flöte zu spielen [Método 
minucioso e detalhado para tocar flauta], aplicando as informações aí recolhidas (sobre 
como cada autor aborda vários aspectos, como embocadura, sonoridade, respiração, 
articulação, ornamentação, entre outros) nas interpretações de obras da época para flauta, 
como sugestão de interpretações histórico-interpretativas. É também feita a tradução para a 
língua espanhola do mesmo tratado. É um estudo muito completo e que demonstra muita 
pesquisa, especialmente no que está relacionado com a sua abordagem aos tratados, mais 
especificamente com todos os aspectos descritos por cada autor desses mesmos tratados, 
que Manuel Morales compara detalhadamente. 
Ora, embora o autor contemple o caso da aplicação dos aspectos descritos na flauta 
Boehm, o estudo parece poder ser direccionado para qualquer tipo de flauta (ou até de 
instrumento), ou seja, os elementos discutidos e comparados nos vários tratados são 
aqueles que caracterizam uma interpretação historicamente informada em qualquer 
instrumento.  
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Outro caso direccionado especificamente para a flauta é o estudo de Oscar 
Leonardo Peña Vega (2012) – La Flauta Travesera moderna y la música barroca - 
Aspectos contextuales e interpretativos - o que estimulou esta investigação foi, segundo o 
autor, o facto de sentir ambiguidades e incertezas na interpretação de obras barrocas na 
flauta moderna. Assim, pretende aproximar alguns aspectos da interpretação 
historicamente informada à prática da flauta moderna. Preliminarmente, contextualiza o 
MMA e o impacto que este teve nos intérpretes; seguidamente, faz uma análise sobre o 
estado actual da divulgação e ensino da música barroca: o repertório mais abordado, o 
repertório composto para flauta pelos mais importantes compositores do período barroco 
(como Bach, Haendel, Telemann, Quantz, entre outros), o papel das editoras e das edições 
modernas de obras barrocas para flauta, e as obras que mais fazem parte de programas de 
recital. Compara tratados e fontes modernas sobre o que dizem acerca de alguns aspectos 
da execução: embocadura, respiração, posição corporal, posição das mãos. Também 
analisa o facto de que nas partituras modernas a notação não esclarece acerca de aspectos 
que só com conhecimento histórico se podem interpretar. Assim, debruça-se sobre alguns 
desses aspectos (claves, tempo, ornamentação, temperamento e afinação, e timbre) com 
vista a uma comparação com a forma como esses aspectos se executam actualmente, e 
como, alguns deles, se podem adaptar para serem utilizados na flauta moderna. 
 
Durante o presente capítulo deu-se conta de que existem já vários estudos 
realizados na área da performance historicamente informada de obras barrocas em 
instrumentos modernos. Seguidamente, e relativamente ao conjunto de estudos já 
existentes, será apresentada a problemática e a consequente proposta para a presente 
dissertação. 
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Capítulo 4 
Problemática 
 
 Após pesquisa nesta área das interpretações historicamente informadas em 
instrumentos modernos, encontram-se alguns estudos feitos, contemplando vários 
instrumentos e evidenciando-se distintos pontos de vista, dentro desta mesma temática. 
Verifica-se, contudo, que não se encontra ainda disponível um estudo - relativo ao 
instrumento flauta - do qual, presumo, muitos intérpretes e alunos sentirão falta, em algum 
momento. Pelo facto de ter detectado esta lacuna, que explico mais detalhadamente a 
seguir, surgiu a necessidade do presente estudo, cujos objectivos explicitarei também 
oportunamente. 
Enquanto intérprete, fui sendo confrontada, ao longo do meu percurso, com as 
divergências existentes no seio da comunidade flautística, quanto a questões relacionadas 
com a interpretação de obras do período barroco na flauta moderna. Fui assistindo, ao 
longo da minha formação e carreira, à exposição de várias opiniões contraditórias em 
relação às performances historicamente informadas de obras barrocas em instrumentos 
modernos, que eram defendidas e postas em prática por uns intérpretes, e preteridas por 
outros. A partir da observação e da audição de diferentes e contrastantes interpretações de 
música deste estilo por parte de flautistas de renome internacional, desde há vários anos 
atrás (quer em gravações ou recitais, quer em masterclasses ou aulas que frequentei com 
alguns deles), pude constatar essas divergências. Observei, portanto, estas duas correntes 
bem distintas de intérpretes/professores, e que vou aqui polarizar novamente para clarificar 
a minha abordagem: os flautistas que, por opção, utilizam maioritariamente as 
potencialidades actuais da flauta moderna, tal como ela se caracteriza (como as dinâmicas 
mais alargadas, o vibrato mais intenso, entre outras, conforme explicado no capítulo 2), na 
interpretação de obras do período barroco (tradições de performance anteriores ao MMA), 
e aqueles outros que terão deixado, de alguma forma, influenciar-se pelo MMA, e 
procuram interpretar as obras de música barroca de forma historicamente informada, quer 
se trate da flauta moderna ou da flauta barroca (é de notar, no entanto, que é possível 
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encontrar também casos de flautistas que se situam no meio-termo entre estas duas 
correntes). 
 
Simultaneamente com todas estas vivências, e como consequência do seu carácter  
ambíguo, fui sentindo, durante este tempo, uma necessidade de definir, para mim própria, 
o que caracterizaria a minha concepção de interpretação das obras barrocas na flauta 
moderna.  
De facto, não serão de desvalorizar algumas situações por mim presenciadas ou 
relatadas por outros instrumentistas, que serão recorrentes e marcantes na carreira de 
qualquer intérprete. Um exemplo é o risco que poderá representar a performance de obras 
do repertório barroco no instrumento moderno no âmbito de concursos, pela grande 
probabilidade de divergências de convicções estilísticas em relação a este período musical, 
entre os membros do júri. Outro caso está relacionado com a obtenção de críticas também 
contraditórias, mas desta vez em contexto de performances em masterclasses ou recitais. 
Ambas as situações tiveram lugar, por diversas ocasiões, na minha carreira, e mesmo 
enquanto aluna. Também a minha responsabilidade, na qualidade de professora de flauta, 
aumentou a vontade e necessidade de esclarecimentos sobre as matérias de que trata a 
presente tese. 
Presenciando então as duas correntes distintas referidas anteriormente, senti, 
também eu, uma certa indecisão, e, por esse motivo, nasceu a necessidade de encontrar 
respostas, nomeadamente para as questões acerca de como poderia eu criar uma 
interpretação convincente e fundamentada, ou, de igual modo, encontrar uma resposta para 
a segunda questão levantada por Artaud anteriormente (Em caso de resposta afirmativa, de 
que forma?). Uma vez que fui seleccionando, de forma contínua, o instrumento moderno 
para a interpretação de obras barrocas, fui-me deparando com várias questões, que posso 
dividir em dois grupos:  
- qual seria a minha tendência interpretativa? Passaria por uma 
interpretação historicamente informada, influenciada pelas novidades 
trazidas pelo MMA, e que rompesse com as tradições de performance 
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anteriores? Ou por uma interpretação que seguisse e mantivesse esses 
mesmos ideais? E porquê, o que motivaria a minha decisão?  
- uma vez tomada a minha decisão, o que necessitaria de saber e fazer para 
a colocar em prática?  
Foram, precisamente, estas inquietações vividas, e a consequente necessidade do 
seu apaziguamento, que estiveram na essência da principal motivação para a realização 
deste estudo – um estudo que viesse propôr respostas para estes dois grupos de questões 
acima colocadas, culminando com a criação de uma proposta interpretativa (posta em 
prática num recital, e no âmbito pedagógico).  
 
Assim, na tentativa de responder a estas questões e a estes desafios de um modo 
sistemático, empreendi um estudo de caso reflexivo, ou seja, investiguei observando 
portanto o meu próprio trabalho como intérprete. A sistematização deste estudo e a 
reflexão sobre os resultados desta experiência poderão constituir um contributo não só para 
o meio académico mas também para o meio artístico - para a comunidade de intérpretes, 
mais especificamente de flautistas. Este estudo inscreve-se deste modo, paralelamente, na 
área emergente da Performance como investigação artística, como ficará claro mais 
adiante.  
No próximo capítulo serão descritos os conteúdos desta investigação, e os métodos 
que serão utilizados para cumprir os seus objectivos. 
 
 
 
 
 
 
! 25!
Capítulo 5  
Uma proposta interpretativa: estudo reflexivo da criação de uma 
performance de música barroca num instrumento moderno 
 
No capítulo anterior, configurou-se um dos objectivos da presente investigação: 
uma proposta de orientação na resolução de questões estéticas e interpretativas 
relacionadas com a interpretação de obras barrocas na flauta moderna.  
Foi já constatado, numa anterior secção deste trabalho, que a corrente das 
interpretações historicamente informadas constitui, actualmente, a maior tendência 
interpretativa de obras barrocas em instrumentos modernos, e que serão essas mesmas 
interpretações os “objectos” do presente estudo. Contudo, será também importante recuar 
um pouco e reflectir previamente sobre a forma como cada intérprete pode tomar decisões 
quanto a essa questão estética em particular, que, conforme já foi descrito, esteve na 
origem de várias divergências no seio dos instrumentistas.  
Para responder ao primeiro grupo de questões colocadas no capítulo anterior (no 
qual o intérprete se depara com a necessidade de definir a sua tendência interpretativa), 
impõe-se uma breve discussão sobre a questão da autenticidade (a realizar mais adiante), 
bem como o confronto com as várias opiniões de artistas, que vêm sendo referidos ao 
longo desta tese, confrontando as suas opções e os motivos que as despoletaram.     
No que respeita à segunda questão colocada, e tomando então já como ponto de 
partida o caso de uma opção por uma interpretação historicamente informada, enquadrada 
no estilo barroco, será necessário definir e analisar com exactidão como colocar essa 
interpretação em prática, ou seja, criar um grupo de estratégias para a concretizar. Essas 
estratégias passarão, do meu ponto de vista, pela definição de um núcleo de recursos 
expressivos, ou estilísticos, que caracterizem essa interpretação como historicamente 
informada, no instrumento moderno. Assim, proponho-me explorar uma proposta de 
interpretação de música barroca na flauta moderna, num aspecto particular e numa vertente 
prática: a descrição detalhada da aplicação desse mesmo núcleo de recursos expressivos 
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adaptando-o, se ou quando necessário, às características do instrumento moderno – eis a 
questão central do presente estudo.  
Importa ressalvar que os recursos expressivos que aqui serão considerados serão 
apenas aqueles que constituem as principais novidades, mudanças e adaptações que 
começaram a ser aplicadas nas interpretações das obras barrocas na flauta moderna após o 
MMA (pelos flautistas que por ele foram influenciados) e que mais as diferenciam, em 
termos de estilo, das interpretações de estilo romantizado/modernista – será feito um 
paralelo entre estas duas correntes. Este conjunto de recursos será a base de uma definição 
e sistematização daquele que será o núcleo, hoje mais incontornável, de recursos 
expressivos do barroco utilizados na flauta moderna. O período barroco foi o escolhido, em 
virtude de ser aquele período de música antiga que mais obras tem no âmbito do repertório 
para flauta, e que, por sua vez, mais ambiguidades suscita na sua interpretação.  
Ou seja, não se pretende, de forma alguma, criar uma espécie de tratado ou entrar 
no campo musicológico de uma descrição exaustiva das regras e convenções do período 
barroco de uma forma generalizada e alargada – há já uma vastíssima literatura referente a 
essa área de pesquisa, de consulta obrigatória para quem pretende realizar interpretações 
historicamente informadas e contextualizadas, em qualquer instrumento, antigo ou 
moderno. Ao contrário, este núcleo ou lista referir-se-á, unicamente (e conforme explicado 
anteriormente), àqueles elementos que, após o MMA, e decorrente da observação e análise 
de gravações seleccionadas para o efeito, se entendeu que começaram a ser os principais e 
mais fundamentais elementos aplicados nas interpretações de obras barrocas na flauta 
moderna (por alguns instrumentistas, e cada vez mais) como sendo alegadamente 
característicos do período (assim recuperados) e que fazem com que estas inovadoras 
interpretações se distingam das interpretações anteriores a toda esta consciencialização 
estilística trazida pelo MMA.  
Este projecto procura portanto, baseado num estudo de gravações, fazer um “ponto 
da situação” acerca do que é hoje em dia mais comum encontrar-se numa interpretação de 
música barroca historicamente informada na flauta moderna em termos de recursos 
expressivos. Do ponto de vista da performance, elaborar-se-á um guia que, de forma 
pragmática, enumere os recursos que indiscutivelmente fazem parte de uma interpretação 
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historicamente informada, ou seja, aqueles recursos essenciais que não podem ser evitados 
no caso de o performer procurar uma interpretação barroca. 
Será, portanto, observado de que forma é que a procura pela “autenticidade” trouxe 
aos intérpretes da flauta moderna a vontade de adquirir, nas suas performances, uma 
linguagem estilística e própria do barroco, mas adaptada às características da flauta 
moderna.  
Não obstante, e pelo carácter específico deste trabalho, uma consulta paralela aos 
tratados e a outras fontes e materiais aqui referidos será, obviamente, fundamental e de 
grande utilidade para os leitores, e complementará os elementos que aqui forem descritos e 
explicados – nomeadamente será útil relativamente a aspectos cuja inclusão ou abordagem 
no presente estudo não se mostraram pertinentes por se desviarem do seu assunto central. 
 Claramente, também a audição de interpretações no traverso poderá ser um valioso 
contributo nestas matérias. !! Será pertinente, nesta fase do trabalho, dedicar um momento a uma reflexão sobre 
que decisões tomar acerca do tipo de abordagem, profundidade e direcção da pesquisa e 
das informações que nele serão descritos.  
 O presente estudo tem como principal alvo, ou é dedicado, a um determinado tipo 
de flautistas, ou seja, à comunidade de flautistas modernos (quer sejam eles performers, 
professores, ou alunos). De uma forma geral, nos dias de hoje, este tipo de instrumentistas 
são multifacetados, isto é, dedicam-se à abordagem, ao estudo e à prática de um repertório 
vasto do seu instrumento, que inclui variadíssimos estilos e épocas, desde a música antiga 
à música contemporânea. Para além desse facto, muitas vezes estes instrumentistas 
dedicam também, nas suas carreiras, paralelamente, uma considerável atenção aos 
instrumentos auxiliares da família da flauta (flautim, flauta em sol, flauta baixo, flauta 
contrabaixo).    
 Neste sentido, parece útil ponderar-se que seria pertinente uma abordagem e análise 
performativa no âmbito deste estudo, uma vez que se pretende que haja lugar para uma 
abordagem pragmática das matérias tratadas, que vá de encontro às necessidades 
fundamentais dos destinatários – um guia pedagógico e, fundamentalmente, prático.  
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 No âmbito da presente tese, de carácter artístico e performativo, aprofundar 
demasiado algumas matérias, no sentido de uma análise musicológica seria, com certeza, 
uma forma divergente e incompatível. Pensando também em termos pedagógicos, este 
trabalho pretende propor um conjunto de soluções e estratégias que sejam compatíveis com 
a realidade e condições dos estudantes.  
 Assim, procurar-se-á determinar um núcleo de recursos expressivos que 
corresponda à especificidade destas opções performativas e artísticas, com uma vertente 
pedagógica acentuada.    
Ainda acerca dos recursos estilísticos, estes são, obviamente, inspirados no que é 
utilizado no instrumento antigo (traverso), porque este era o instrumento destinatário das 
obras barrocas, era este o instrumento utilizado para a performance destas obras, na sua 
época. Ora, neste instrumento, todos estes efeitos funcionam, naturalmente, muito bem, 
sem qualquer tipo de esforço ou contradição; aliás, muitos deles são resultantes das suas 
próprias características acústicas e técnicas. Este facto provoca, por vezes, a vontade, por 
parte de vários intérpretes, de imitar este funcionamento e estas possibilidades sonoras no 
instrumento moderno, o que traz, por vezes, muitos equívocos, porque estes dois 
instrumentos são muito diferentes um do outro. Artaud (1991) diz mesmo que a flauta 
barroca se situa “nas antípodas” da flauta Boehm. De facto, relativamente a estes dois 
instrumentos, ainda que um seja o resultado da evolução do outro, é evidente que são 
muito distintos, havendo determinadas características técnicas, sonoras, e acústicas que não 
se podem transportar de um para o outro, e que são impossíveis de imitar. Existe já, 
portanto, a consciência de que com a flauta moderna não se consegue substituir o traverso 
em algumas das suas particularidades. Com efeito, e também de acordo com algumas 
ideias citadas no capítulo 2 pelos flautistas Lloyd e Artaud, não se pretende aqui, de forma 
alguma, criar uma interpretação baseada apenas numa pura imitação das interpretações no 
instrumento antigo. Em vez disso, a ideia central deste estudo é fazer uma descrição 
daquilo que será uma adaptação ou aproximação do estilo barroco ao instrumento moderno 
e à época em que vivemos, através dos referidos recursos expressivos, analisando 
previamente, para isso, quais as informações, contextualizações e ponderações a que 
recorrer, necessárias para o fazer de uma forma que possa ser considerada eficaz, 
argumentada, e, ao mesmo tempo, consciente e fiável. 
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Método 
 
Sob a perspectiva da criação de uma proposta interpretativa, e também de um 
suporte para aplicação pedagógica, a segunda parte deste trabalho descreverá dois passos: 
uma preliminar e breve discussão sobre a autenticidade, e uma definição do núcleo de 
recursos expressivos do estilo barroco, sendo este último passo, conforme indicado 
anteriormente, o principal objectivo.  
 Ora, neste sentido, a investigação desenrolou-se em duas fases: primeiramente, foi 
efectuada essa definição do núcleo de recursos expressivos (juntamente com a observação 
de alguns aspectos relacionados com a autenticidade). De seguida, tendo como base os 
elementos reunidos nesta primeira fase, teve lugar a segunda fase, ou seja, a aplicação e 
validação desses elementos numa proposta interpretativa e também em contexto 
pedagógico.  
Assim, para a realização destas duas fases, houve vários factores a considerar, pelo 
que foram utilizadas várias fontes e metodologias. No que respeita à primeira fase, a 
pesquisa bibliográfica, a realização de entrevistas, uma análise comparativa de gravações, 
a análise de gravações de traverso, e a experiência pessoal (incluindo a experiência com o 
traverso) foram as ferramentas de trabalho essenciais. 
 
Pesquisa bibliográfica 
 
Foi utilizada uma pesquisa à literatura fundamental existente sobre os recursos 
expressivos e regras de interpretação do período barroco, incluindo alguns tratados. 
Também foi feita pesquisa à literatura sobre a questão da autenticidade. !
Entrevistas 
 
Foram realizadas entrevistas semi-estruturadas a duas individualidades prestigiadas 
do universo flautístico, Félix Renggli e Leon Berendse, com o intuito de recolher 
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informações sobre as temáticas abordadas na presente dissertação, principalmente no que 
toca a questões práticas, mais directamente relacionadas com a performance.  !
Análise comparativa de gravações 
 
O método principal que foi utilizado para a definição e sistematização de recursos 
expressivos, foi uma análise comparativa detalhada de gravações de interpretações de 
obras barrocas por diversos flautistas na flauta moderna (no que respeita ao modo como as 
sucessivas interpretações se foram transformando, ao longo de algumas décadas, sob a 
influência do MMA). Esta análise de gravações (que cobriu variadas gravações desde cerca 
de 1960 até aos dias de hoje) permitiu perceber-se quais foram as tendências mais fortes 
dos flautistas nas últimas décadas, sendo possível daí retirarem-se informações importantes 
para a tentativa de sistematização do referido núcleo de recursos expressivos que esses 
flautistas foram integrando nas suas interpretações, como elementos de novidade nas 
interpretações historicamente informadas, relativamente às interpretações de tradição 
anterior.  !
Análise de gravações de traverso 
 
A audição e análise de gravações de interpretações no traverso foi um método 
fundamental na obtenção de informação sobre os recursos expressivos do barroco 
utilizados neste instrumento. Com este passo, puderam ser observadas as suas 
características performativas mais importantes, bem como observado o resultado sonoro 
final, com vista à aplicação dos referidos recursos no instrumento moderno.    
  
Experiência pessoal 
 
Toda a informação obtida através da pesquisa bibliográfica, entrevistas, análise 
comparativa de gravações e audição de gravações de traverso, foi aliada ao meu 
conhecimento acumulado sobre estas matérias, conhecimento esse que foi uma fonte que 
teve um peso e contributo fulcrais neste estudo - na realidade, os já vários anos de 
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experiência musical e flautística, de leitura dos tratados, o continuado contacto com várias 
personalidades do mundo da música e da interpretação, e a audição de variadas 
interpretações (quer do instrumento antigo, quer do moderno), fizeram com que fosse 
acumulando informação sobre estas temáticas, sobretudo know how, e fosse procurando e 
elegendo, eu própria, um grupo de recursos e técnicas expressivos e estilísticos do barroco, 
de modo mais intuitivo e subjectivo e tácito, inclusivamente.  !
Experiência com o traverso 
 
Apesar do respeito pelas regras e recursos expressivos do período barroco que me 
proponho explorar e aplicar nesta proposta interpretativa, foram também contempladas as 
características técnicas e acústicas da flauta moderna, distintas das do traverso (conforme 
explicado no capítulo 2). Para isso, e tendo como referência e modelo de inspiração o 
traverso e as suas especificidades, foram aqui observadas (tendo em conta as diferenças 
existentes entre os dois instrumentos) quais as adaptações possíveis e realizáveis no 
instrumento moderno para se obterem aproximados efeitos expressivos e estilísticos 
barrocos (que se utilizam no traverso), e serão também averiguados os limites de tais 
adaptações, não sendo nunca deixada de lado a rentabilização de alguns recursos possíveis 
de obter no instrumento moderno que fizer sentido manterem-se inalterados – em suma, foi 
explorado de que forma o traverso e a flauta Boehm se podem aproximar ou afastar. 
O facto de eu beneficiar da oportunidade de tocar o instrumento antigo, e, dessa 
forma, ter um contacto próximo com as temáticas da interpretação de música barroca e das 
características acústicas, sonoras e técnicas desse instrumento, ajudou também a despoletar 
o meu interesse por todos estes assuntos, e trouxe-me certamente grandes vantagens - 
quando regresso ao instrumento moderno, posso procurar, por um lado, obter de alguma 
forma a riqueza tímbrica e de articulação, e outras vantagens expressivas características do 
instrumento antigo, mas, por outro lado, posso também ter claramente a noção da distância 
que separa os dois instrumentos, e de que muitas coisas não serão possíveis de realizar no 
instrumento moderno. Isso dá-me uma visão realista que, naturalmente, muito me ensinará, 
e facilitará esta abordagem.  
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É comum, entre a comunidade de instrumentistas que tocam ambos os 
instrumentos, antigo e moderno, (incluindo-me a mim própria), encontrar a opinião de que 
há muitas obras barrocas que são muito mais facilmente interpretadas no instrumento 
antigo do que no moderno, pelo motivo de que (como vimos anteriormente) é o 
instrumento destinatário da obra, e porque, naturalmente, todos os recursos técnicos, 
expressivos e estilísticos, e todos os pormenores da obra funcionam naturalmente e em 
pleno. O benefício que daqui se poderá retirar, do meu ponto de vista e pelas experiências 
por mim já postas em prática, é que o facto de essa interpretação no instrumento antigo ser 
tão natural, poderá dar-nos uma visão exacta dos fenómenos acústicos e expressivos, que 
depois transportaremos para o instrumento moderno, procurando, com as devidas 
adaptações, um resultado semelhante ou que sirva o estilo, o compositor, e a obra, com a 
mesma convicção que teria a mesma interpretação no instrumento antigo. Ao mesmo 
tempo, o facto de tocarmos o instrumento antigo fornece-nos a ideia adequada do 
instrumento que era o destinatário do compositor que escreveu determinadas obras.  
Anner Bylsma considera que o facto de tocar os dois instrumentos o faz estar muito 
mais alerta dos seus diferentes desafios e das questões relacionadas com o seu uso 
(SHERMAN, 1997). Também na opinião de H. Holliger, o que é importante é que o 
instrumentista moderno tenha um conhecimento do instrumento antigo, e que tente aplicar 
algumas ideias no instrumento moderno, porque o instrumento antigo pode dar-nos 
valiosas pistas (PALMER, 1981). 
Sublinho também por último que não pretendo, de forma alguma, deixar aqui 
expresso algum tipo de opinião ou formular qualquer concordância/discordância sobre as 
escolhas dos flautistas na interpretação de obras do período barroco (seja a opção por 
interpretar essas obras apenas em instrumentos da época; seja a opção, no caso de se 
contemplar o instrumento moderno, de interpretar essas obras adaptando-se ao estilo 
barroco; seja a opção, no caso de se contemplar o instrumento moderno, de interpretar 
essas obras sem procurar adaptar-se ao estilo barroco). Alternativamente, pretendo apenas 
fazer uma observação e análise das tendências dos flautistas nas últimas décadas. 
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Sistematização da informação 
 
Desta forma, puderam ser reunidos todos os dados necessários para cumprir o 
objectivo e realizar o presente estudo. Por constatar, desde há alguns anos na minha 
vivência musical enquanto intérprete, que muita da informação necessária está dispersa por 
vários locais (diferentes secções na vasta bibliografia, discografia, testemunhos de vários 
músicos, apontamentos manuscritos meus de vários anos de prática flautística, e até 
também muita informação na minha memória) sinto necessidade não só de compilar, num 
só documento, toda essa informação, como também de torná-la mais concreta, concisa e 
sistematizada - seleccionando os aspectos que realmente estão mais intimamente 
relacionados com o tema principal, e tornando-a tão específica quanto possível, para ser 
viável direccioná-la para o universo alvo em questão: os investigadores e os flautistas 
interessados nesta matéria.  
Assim, depois de reunida e explorada toda a informação na segunda fase de 
trabalho, obtive os dados necessários para iniciar a criação de uma proposta interpretativa 
que foi uma tentativa de perceber, conciliar e tomar uma posição responsável (no sentido 
de STEINER, 1993) em relação à referida interpretação (tendo como centro da 
investigação, como foi dito anteriormente, a compilação, percepção, descrição detalhada e 
aplicação, do ponto de vista da execução, dos recursos expressivos que caracterizam uma 
interpretação historicamente informada, na flauta moderna, em qualquer obra do período 
barroco). Essa proposta interpretativa será apresentada como resultado final de todo este 
estudo, em forma de recital (que terá, como base de trabalho, o referido núcleo de recursos 
expressivos, e porá em prática todas as conclusões obtidas). O seu registo em suporte 
digital poderá servir também, de certa forma, e pelas suas características, como uma 
referência ou guia de consulta para outros flautistas.    
Por todo o exposto, esta investigação é também investigação artística, já que quer o 
processo criativo, quer o produto artístico final – o Recital – fazem parte da tese.     
O facto de ter concluído que não tive acesso ainda a qualquer estudo existente do 
género do que aqui proponho, gerou em mim uma motivação ainda maior para partir para 
esta investigação. A própria análise comparativa sobre a evolução da interpretação de 
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obras flautísticas do repertório barroco na flauta moderna, através de variadas gravações de 
diferentes anos e diferentes flautistas, poderá também ser um contributo para a área de 
Estudos em Performance.  
Portanto, espero que este estudo possa ser de utilidade para a comunidade de 
intérpretes, e especialmente flautistas. Poderá servir, de certa forma, e pelas suas 
características, como um suporte ou guia de consulta e discussão para outros flautistas. E, 
embora se refira a este universo muito específico - o universo flautístico – e reflicta muito 
de uma experiência pessoal, poderá, eventualmente, ter implicações múltiplas a vários 
níveis e em vários domínios (desde logo, pedagógico, estético, musicológico, etc).  
Nesta secção que agora termina, apresentei a minha proposta para o presente 
estudo, no âmbito da investigação académica, especificando as suas metodologias, bem 
como discutindo a sua pertinência e importância.  
 
 
Síntese 
 
Nesta primeira parte da presente investigação foi levantado um problema, 
relacionado com questões essencialmente práticas respeitantes à interpretação de obras 
barrocas na flauta moderna. Na tentativa de contribuir para uma clarificação destas 
questões, deixei explícita a minha proposta para a realização de um estudo reflexivo, que 
utilizará diferentes fontes e metodologias. Seguidamente, na 2ª parte deste trabalho, irão 
ser analisadas e discutidas as práticas performativas: após uma breve abordagem à questão 
da autenticidade e aos efeitos que esta pode ter nos intérpretes, serão também observadas 
as entrevistas realizadas e os pontos de vista dos entrevistados; serão também comparadas 
e analisadas as gravações de flauta moderna desde cerca de 1960, com vista à percepção 
das tendências dos flautistas ao longo das décadas, bem como à definição do referido 
núcleo de recursos expressivos.  
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PARTE 2 
Estudo e análise das práticas interpretativas, e definição de um 
núcleo de recursos expressivos incontornáveis para o estilo 
barroco 
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A segunda parte do presente trabalho destina-se à descrição de uma investigação 
empírica a partir da problemática identificada na primeira parte deste trabalho. A par de 
uma reflexão sobre a autenticidade, e a partir da literatura, da realização de entrevistas, de 
um estudo de gravações, e no âmbito de um estudo heurístico, será feita uma tentativa de 
sistematização de recursos expressivos para o estilo barroco. 
  
 
Capítulo 6 
Entrevistas  
 
Na sequência da constatação das referidas divergências no seio dos intérpretes 
flautistas, será interessante perceber que razões estariam por trás das diferentes tendências 
interpretativas: qual ou quais os factores que teriam despoletado estas diferenças, ou seja, o 
que teria levado cada intérprete a fazer a sua escolha, e quais as estratégias que cada um 
utilizaria para pôr em prática a sua concepção de interpretação das obras barrocas. Para ser 
possível tentar compreender estes factores, a maneira mais imediata pareceu-me ser a 
exploração do contacto directo com alguns intérpretes de referência, especialistas nesta 
área.  
Assim, para a elaboração deste trabalho foram realizadas entrevistas a dois 
flautistas de renome internacional (disponíveis nos ANEXOS I e II) - Félix Renggli e Leon 
Berendse. A escolha destas duas personalidades deveu-se ao facto de que, paralelamente às 
suas brilhantes carreiras na flauta moderna, ambos desenvolvem também uma actividade 
no traverso, e baseiam o seu trabalho num notório interesse sobre as interpretações 
historicamente informadas do período barroco na flauta moderna, e sobre as questões que 
estão implicadas nesse processo – pesquisa histórica, consulta de tratados, interesse pelo 
estilo e estética barrocos, entre outros. Estes artistas estão muito próximos das questões 
centrais desta investigação, e, inevitavelmente, sensibilizados para elas, uma vez que, 
certamente, também eles as terão equacionado, em algum momento, aquando das suas 
interpretações de obras barrocas na flauta moderna.  
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O objectivo destas entrevistas foi a recolha de informação que resulta da vasta 
experiência que os entrevistados têm - e que lhes é reconhecida no meio artístico 
conferindo-lhes um estatuto, senão de autoridades pelo menos de referências 
incontornáveis nesta matéria - no que diz respeito à reflexão sobre a questão da 
autenticidade, ao levantamento dos recursos expressivos, e, acima de tudo, à forma como 
abordam a aplicação destes recursos no instrumento moderno, ou seja, as estratégias 
utilizadas por eles para o efeito nas suas performances. Na aplicação destes recursos num 
instrumento moderno, será muito importante perceber, previamente, alguns parâmetros do 
funcionamento técnico, acústico, e físico do mesmo (comparativamente ao instrumento 
antigo). Uma melhor compreensão desses parâmetros será fulcral para se explorar a forma 
como essa adaptação poderá realizar-se de maneira funcional e também, como dito 
anteriormente, para poderem ser definidos os limites de tal adaptação. Este é um aspecto 
fundamentalmente prático, pelo que estes flautistas poderão explicar como executam todos 
estes passos, do seu ponto de vista de performer – este é o aspecto mais fundamental e 
importante deste estudo. A experiência e conhecimentos que ambos possuem relativamente 
a todos estes campos da música barroca no instrumento moderno será, porventura, um 
valioso contributo.  
Os temas contemplados foram, essencialmente, os seguintes:  
- a abordagem à questão da interpretação de obras barrocas na flauta 
moderna; 
- a definição de um núcleo de recursos expressivos para o estilo barroco; 
- a utilização desses recursos na flauta moderna, e as adaptações a que 
recorrer; 
- o papel atribuído à consulta dos tratados existentes; 
- as personalidades no âmbito do MMA que foram determinantes para a 
carreira do entrevistado.  
 As entrevistas foram semi-estruturadas, e assim conduzidas a partir de um guião-
base de perguntas/temas, que permitisse que os entrevistados pudessem desenvolver as 
suas visões sobre estes temas de forma fluida e aberta, apresentando as suas respostas 
numa ordem livre, no que respeita aos temas abordados. O guião foi constituído pelo 
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seguinte conjunto de questões-tema que serviram de pontos de partida para o 
desenvolvimento da entrevista: 
- Como encara a questão da interpretação de obras barrocas na flauta 
moderna? 
- Existe algum grupo de regras ou de recursos expressivos que para si 
definam o estilo barroco? 
- Em caso de resposta afirmativa, utiliza-os apenas no traverso, ou também 
na flauta moderna?  
- Se os utiliza também na flauta moderna, como aplica esses recursos, e que 
adaptações sente serem necessárias? 
- Tem interesse pelos tratados, e baseia-se neles? 
- Quais os intérpretes ou personalidades que considera que sejam de 
referência no panorama do MMA, e que tiveram para si alguma 
influência?    
 Ambos os flautistas falaram - baseados na sua vasta experiência profissional - sobre 
todos estes temas, e também do desenvolvimento histórico na música, do MMA e de várias 
questões ligadas ao seu desenvolvimento e às polémicas por ele provocadas.  
 
Análise das Entrevistas !
 Quanto ao primeiro tema apresentado anteriormente, “Abordagem à questão da 
interpretação de obras barrocas na flauta moderna”, Felix Renggli considera que a 
interpretação de obras barrocas na flauta moderna deve ser encarada de forma diferente das 
obras de outros períodos da história da música, e não tocada da mesma forma - para ele, os 
aspectos mais importantes na interpretação deste tipo de música têm a ver com o 
conhecimento da sua linguagem e também com o facto de esta ter na sua base uma ligação 
ao discurso verbal, à retórica; salienta também que esta música se baseia essencialmente na 
articulação (e não em melodias, ao contrario da música romântica, por exemplo) e nos 
afectos. Assim, Renggli considera que estes aspectos deverão estar sempre presentes e ser 
realçados no momento da interpretação, quer se trate da flauta moderna, quer do Traverso, 
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porque reconhece que os instrumentos servem para interpretar a música, e não é a música 
que vai funcionar apenas como um meio de mostrar e salientar as potencialidades de um 
instrumento. Acima de tudo, pensa que as novas gerações deverão tentar arranjar novas 
soluções para a interpretação da música antiga, porque já não há motivos para se 
interpretar esta música como anteriormente se fazia, em termos de estilo. 
 Passando à entrevista de Leon Berendse, o flautista considera também que o que 
mais importa não é o instrumento utilizado, mas sim a forma de o tocar, e a abertura de 
mente do músico que o utiliza, ou seja, a forma como esse músico aborda este tipo de 
música. Pensa também que se decidirmos tocar música barroca no instrumento moderno 
com a ideia de utilizar somente a técnica moderna, algo não irá funcionar. Assim, se 
treinarmos algumas técnicas da música barroca (não importa qual o instrumento), no 
instrumento moderno a música barroca pode funcionar na perfeição.  
 Quanto aos recursos expressivos que os entrevistados consideram serem os que 
melhor definem o estilo barroco: além das características que apontou nas suas respostas 
ao tema anterior, Renggli sublinha ainda a importância da organização do discurso como 
uma estrutura, uma construção, da qual se retira a expressividade (ao contrario da música 
romântica, por exemplo, onde a expressividade vem maioritariamente, na sua opinião, das 
melodias). Refere também a dicção, a técnica messa di voce, e a utilização do vibrato com 
menor intensidade (sendo este intensificado em momentos mais expressivos; o flautista 
não defende a completa e contínua não-utilização deste recurso na flauta moderna) como 
recursos importantes e a ter em conta.    
 No caso de Leon Berendse, este considera muito importante a articulação (e não o 
som) e a sua clareza – e também todas as variantes de articulação possíveis. Ao contrário 
da homogeneidade tão procurada pelo flautista moderno, na música barroca existem muitas 
diferenças entre as notas, existem notas mais fracas e outras mais fortes. Cita também a 
retórica, o conhecimento da harmonia, e o recurso messa di voce. A utilização do vibrato 
merece também uma especial atenção quanto à intensidade a utilizar em diferentes 
situações (será necessário muito cuidado ao tocar sem vibrato, mas, ao mesmo tempo, a 
sua utilização muito intensa também não será muito estilística). 
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 No momento da interpretação de obras barrocas na flauta moderna, Renggli recorre 
a algumas adaptações técnicas, no sentido de adquirir o estilo e respeitar as características 
desta música, mas de forma a que algumas características que são normalmente exploradas 
no instrumento moderno não sejam ignoradas (como, por exemplo, a utilização do vibrato, 
ou de timbres preenchidos com mais harmónicos), a ponto de a interpretação ficar sem 
vida ou descaracterizada, por estar a tentar-se uma imitação que não funciona neste 
instrumento – a adaptação terá que ser lógica, e a busca da chamada autenticidade não faz 
sentido para ele. O flautista faz, em muitos aspectos, um paralelo com a utilização do 
traverso, no sentido em que este instrumento serve melhor e mais facilmente a música 
barroca, essencialmente por motivos de origem física (a heterogeneidade técnica e sonora 
do instrumento é uma característica assinalada). Deu-nos na entrevista também alguns 
testemunhos da sua experiência enquanto flautista, relacionados com este tipo de 
repertório: relatou o facto de ter conhecido, na sua juventude (quando já tocava muita 
música barroca), um cravista que havia sido aluno de Ton Koopman, e, por isso, muito 
influenciado pelo MMA. Outro episódio a que se referiu foi o de um ensaio em que 
participou, com uma pianista, no qual experimentaram pianofortes originais do século XIX 
– Felix apercebeu-se das riquezas e variedades tímbricas que se podiam obter, e do facto 
de poder usufruir delas com toda a liberdade, por não existir uma grande massa sonora 
igual à do piano moderno; apesar de este ensaio ter sido preenchido por música romântica, 
o flautista mostra que estes factos acontecem com toda a música. 
 Quanto a Berendse, descreve também algumas experiências suas com este tipo de 
repertório, contemplando algumas dificuldades e também os aspectos bem sucedidos que 
viveu. Uma das experiências que relata está relacionada com a sua vivência enquanto 
músico de orquestra de repertório barroco, na qual utiliza, há 15 anos, uma flauta moderna 
de madeira – considera que este tipo de flauta não favorece a articulação (relativamente ao 
traverso e às flautas de metal). Assim, à data desta entrevista, encontrava-se no decorrer de 
uma experiência de gravação da Suite em Si menor de Bach com a sua flauta de ouro, que 
considera muito mais eficaz em termos de clareza de articulação e também de pormenores 
de execução.  
 Berendse foca as divergências existentes nas expectativas de um flautista moderno 
(procura de um som homogéneo, grande, linear, legato, com todas as notas de igual 
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qualidade) comparativamente ao que se praticava no século XVIII (a beleza estava na 
heterogeneidade, na existência de notas “fracas”). O flautista cita também, durante a 
entrevista, alguns ensinamentos que obteve nas suas aulas com o flautista barroco Wilbert 
Hazelzet, e faz ainda referência à abordagem que utiliza com os seus alunos neste tipo de 
repertório. 
 Em relação à leitura dos tratados, Renggli entende que também aqui se fará sempre 
uma interpretação muito relativa destes, uma vez que nos encontramos muito distantes 
daquela época, em muitas circunstâncias sem provas concretas, e não podemos, muitas 
vezes, retirar destas fontes nada mais do que especulações; utiliza os tratados, mas não de 
uma forma rígida, e não tentando seguir todas as regras – em vez disso, utiliza estes 
documentos para se contextualizar e tentar perceber melhor a justificação para alguns 
pormenores nesta música. Recomenda que se assuma uma atitude pessoal no momento das 
escolhas.  
 Leon também utiliza os tratados, mas aconselha também que se visitem museus e 
se consultem outras fontes que nos permitam contextualizar-nos acerca da época em 
questão. Não é apologista do conceito de tentar seguir cegamente os tratados e todas as 
regras, como um “polícia” barroco. 
 Do ponto de vista das personalidades que se destacaram no contexto do MMA, 
Renggli destaca Harnoncourt (entre outros), pela forma como dinamizou o conhecimento 
do repertório que o músico está a interpretar, e o conhecimento acerca do contexto do 
compositor como factor importante nas interpretações.  
 Já Leon Berendse destaca o nome de Frans Brüggen (entre outros artistas com 
quem tem tido oportunidade de trabalhar durante a sua carreira), que considera de extrema 
importância neste universo, e também Wilbert Hazelzet, de quem recebe vários 
ensinamentos sobre a música barroca, e várias ideias sobre como interpretar este tipo de 
repertório. 
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 Após a análise das entrevistas realizadas, pode concluir-se que a interpretação da 
música barroca merece, na carreira de ambos os flautistas entrevistados, uma profunda 
reflexão e especial atenção, ocupando um importante lugar nos seus repertórios.  
 Comparadas assim as respostas de cada um dos entrevistados, efectivamente, 
quanto às principais características da música barroca e às convicções interpretativas, 
observa-se que as ideias destes dois intérpretes parecem muito bem estruturadas e 
fundamentadas, assentes numa profunda pesquisa, e que convergem para direcções muito 
semelhantes:  
- ambos salientam a grande importância da retórica e da ligação ao discurso 
verbal, tomando a articulação (e a dicção) um lugar de destaque; 
- a harmonia e a estrutura das obras desempenham para ambos uma função 
determinante nesta música; 
- o recurso messa di voce é também eleito pelos dois flautistas como sendo 
muito característico do estilo; 
- é unânime a opinião de que a utilização do vibrato requer uma reflexão 
prévia quanto ao grau de intensidade, bem como quanto à decisão de o 
retirar por completo; 
- a heterogeneidade nas interpretações, quer a nível técnico como sonoro, é 
assinalada pelos dois intérpretes;  
- ambos referem a importância da consulta dos tratados, mas não com uma 
atitude rígida e limitada – deverá haver lugar para a interpretação desses 
mesmos tratados, e a atitude pessoal deverá também estar presente.  
 
 Depois de terem sido apresentadas e analisadas, neste capítulo, as entrevistas que 
foram realizadas, segue-se uma secção que tratará de alguns aspectos relacionados com a 
questão da autenticidade e as polémicas que a sua procura gerou, especialmente no que 
está relacionado com a originalidade e convicção natural do intérprete. 
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Capítulo 7 
Sobre a polémica questão da “autenticidade”  
 
Não é minha intenção abordar ou incentivar aqui nenhum debate sobre questões 
controversas relacionadas com a autenticidade na interpretação de obras barrocas, 
pretendendo apenas ponderar e analisar algumas questões que se coloquem como as mais 
pertinentes e mais úteis para o presente estudo, ou seja, adoptar princípios e tomar posições 
que ilustrem, fundamentem e alimentem claramente a concepção de interpretação que aqui 
se propõe, e que auxiliem na sistematização dos raciocínios necessários à criação da 
mesma. 
O primeiro aspecto a observar, e talvez o mais importante, é a questão do impulso 
natural, convicção pessoal e imaginação do intérprete. De facto, após o MMA, surgiu o 
tema da autenticidade nas interpretações, e vários autores (como Taruskin, Kenyon, ou 
Donington, entre outros) questionam-se sobre o facto de a procura intensa dessa 
autenticidade retirar originalidade, criatividade e convicção a essas interpretações.  
 Na realidade, o assunto da autenticidade na interpretação da música antiga cativou 
e encontrou seguidores no seio dos intérpretes, musicólogos, e críticos; mas, ao mesmo 
tempo, foi também amplamente debatido, e encontrou opositores que o questionaram sob 
vários pontos de vista; não apenas relativamente ao facto de retirar espaço à 
individualidade e convicção às performances, mas também relativamente a muitas outras 
questões controversas, tais como a fidelidade para com as intenções do compositor, a 
utilização de instrumentos da época, a fidelidade para com o contexto cultural e 
tecnológico da época (em oposição ao contexto actual), entre outras (KIVY, 1995).  
Um dos maiores críticos do MMA foi Richard Taruskin. No artigo em que explora 
a questão da autenticidade em vários aspectos - The pastness of the present and the 
presence of the past (1988), Taruskin questiona as várias definições do termo 
autenticidade encontradas, elaboradas por diferentes autores, desacreditando a sua 
aplicabilidade. A questão da fidelidade para com as intenções do compositor (intenções 
estas que não serão possíveis de confirmar, na realidade), a ideia da presunção de que a 
performance mais apropriada será aquela que utiliza instrumentos da época e uma 
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fidelidade histórica, a ideia de que cada elemento numa interpretação autêntica carece de 
uma “autorização” das fontes (o que inibiria todo o performer de tomar decisões nas suas 
performances, sob pena de tal não lhe ser permitido), são várias das ideias criticadas por 
Taruskin. O autor considera que essas ideias resultam depois em práticas autoritárias, por 
parecerem insinuar que todas as outras performances que não se auto-intitulam de 
autênticas são inválidas ou desadequadas. Entre outras ideias, argumenta ainda que o 
MMA não é autêntico no sentido em que reflecte o espírito do nosso tempo (defende que 
este fenómeno da performance autêntica é uma estética modernista do século XX, e não da 
era antiga). 
Também Peter Kivy ocupa um lugar muito importante nesta discussão sobre a 
autenticidade. No seu livro Authenticities – Philosophical Reflections on Musical 
Performance (1995), discute e questiona várias vertentes de autenticidade (nas intenções 
do compositor, na sonoridade, por exemplo). Kivy assume que  
Performances are “versions” of works, and performers practice, in making them, the compositional 
 skill of “arranging”, when, that is to say, the performers are such as achieve personal authenticity in 
 performance (KIVY, 1995, p. 134).  
 
Apesar da existência do debate sobre a autenticidade - e evitando um afastamento 
do motivo central que levou à presente reflexão – esta secção restringir-se-á à questão da 
procura de autenticidade, mas apenas no que está relacionado com os efeitos que essa 
procura poderá provocar, nomeadamente na perda de individualidade e convicção pessoal 
do intérprete. 
Segundo Will Crutchfield (1988), a procura demasiado cuidadosa pela correcção 
numa interpretação provoca a falta de uma mensagem musical intencional. E de acordo 
com Kenyon (1988), o próprio Gustav Leonhardt escreveu, nas suas notas ao programa da 
sua gravação dos Concertos de Brandemburgo que  
“se nos esforçamos apenas para ser autênticos, nunca irá ser convincente. Se somos 
 convincentes, o que é oferecido vai deixar uma impressão autêntica.” (KENYON, 1988, 
 p. 5 e 6). 6 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
6 “If one strives only to be authentic, it will never be convincing. If one is convincing, what is offered will 
leave an authentic impression.” 
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Ainda Laurence Dreyfus argumenta que o músico “autêntico” age, por vontade 
própria, ao serviço das intenções do compositor, negando qualquer forma de glorificação 
da auto-expressão (LAWSON & STOWELL, 1999). De facto, se o performer inibir a sua 
sensibilidade e intuição no momento da performance, pelo motivo de obsessão pelo 
cumprimento das regras, corre o risco de banalizar a obra que está a interpretar, tornando-a 
quase como que um desfile de regras e convenções, em que a sua personalidade é posta de 
lado. O intérprete que deixa transparecer a sua individualidade, coloca em prática a sua 
intuição, e é suficientemente flexível a ponto de conciliar a pesquisa histórica com a sua 
convicção pessoal, será aquele a que se chama de intérprete genuíno, sincero, espontâneo, 
e esse será o sentido em que melhor se aplica o termo  “autêntico” numa interpretação.   
Taruskin (1988) diz mesmo que  
Nós temos os nossos objectivos, [...] e as nossas preferências estilísticas, e elas estão 
 bem e verdadeiramente representadas – autenticamente representadas! – nas nossas 
 performances de música de todas as épocas (TARUSKIN, 1988, pág. 198). 7 
 
Segundo Donington (1982), hoje em dia não teremos sucesso se formos rígidos e 
impessoais. Kenyon (1988) considera até ingénuo assumir, como foi comum, que uma 
performance fiel ao passado, apenas por ser fiel, garante a qualidade artística da mesma. 
 
Kuijken é da opinião de que 
Se eu tocasse apenas em nome do compositor, sem um compromisso pessoal e evitando 
qualquer contribuição minha, eu iria extinguir-me a mim próprio, e tal não me colocaria 
numa boa posição para fornecer poder comunicativo convincente. A minha interpretação 
deveria soar como se eu próprio tivesse inventado a obra (KUIJKEN, 2013, pág. 105). 8 
 
Por outro lado, e como é sabido, é evidente que, para tornar possível uma 
interpretação historicamente informada, o intérprete terá que fazer previamente uma !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
7 “We have got our purposes, [...] and our stylistic preferences, and they are well and truly represented – 
authentically represented! – in our performances of music of all ages.”  8! “If! I! played! only! in! the! composer’s! name,! without! personal! commitment! and! avoiding! any!contribution!of!my!own,!I!would!extinguish!myself,!and!this!would!not!place!me!in!a!good!position!to!provide! convincing! communicative! power.! My! playing! should! sound! as! if! I! just! invented! the! piece!myself.”!
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pesquisa histórica detalhada, consultar tratados e fontes, conhecer o conjunto de regras e 
efeitos característicos, familiarizar-se com o espírito, características e intenções do 
compositor, e também com o contexto da época e a gramática da obra em questão, 
conhecendo a partitura a vários níveis, incluindo os aspectos que estão implícitos. Peter 
Walls (2002) sublinha a importância da análise da obra como parte do profundo 
conhecimento da mesma, paralelamente a um conhecimento histórico. Ainda relativamente 
a esta ideia, John Rink (COOK e EVERIST, 1999) refere de extrema importância esta 
pesquisa histórica e dos contextos composicional e interpretativo das obras como termos 
de referência para uma performance moderna “com sentido”.  
Assim sendo, a opinião que se observa da maior parte dos autores consultados, é 
que os melhores resultados serão então obtidos se se procurar algo de novo, algo de 
revolucionário: se o performer conseguir aliar a sua personalidade e gosto musical ao 
conhecimento histórico - isso sim, será fazer da obra antiga algo vivo. Segundo Donington 
(1982), o segredo será mesmo a imaginação e a fantasia actuarem entre as fronteiras do 
estilo barroco. Lawson e Stowell (1999) chamam a esta associação fazer escolhas artísticas 
de acordo com fundamentos históricos. Andrew Parrott declara que  
Quanto mais aprendo [...] mais rica, mais fascinante e, frequentemente, mais fácil, se torna 
a performance. O desafio de absorver informação nova, em vez de constranger e limitar o 
performer, actua como um estímulo à imaginação criativa [...]. Novas possibilidades 
surgem [...]. (SHERMAN, 1997, p. 392).9 
 
Estamos, assim, na presença de uma aceitação do gosto pessoal, onde o performer é 
livre de utilizar a sua expressividade instintiva sem sentir algum receio de uma acusação 
por não estar absolutamente correcto em termos históricos.  
Explorando um pouco a questão das intenções do compositor, pode perceber-se que 
a tendência cada vez mais presente é aquela dos intérpretes que se preocupam com essas 
intenções, mas não de uma forma exclusiva e linear. Afinal, nunca será possível saber ao 
certo quais seriam as verdadeiras intenções do compositor. Wanda Landowska (citada em 
TARUSKIN, 1988, p. 147)  sugere que a melhor forma de compreender as intenções do !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
9 “The more I learn [...] the richer, the more fascinating, and, often, the easier performance becomes. The 
challenge of absorbing new information, rather than constricting and limiting the performer, acts as a 
stimulus to the creative imagination [...]. New possibilities emerge [...].” 
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compositor é pesquisando aprofundadamente acerca do contexto do compositor, as suas 
particularidades e características, para ficar contextualizada. Taruskin (1988) considera até 
uma dependência infantil o facto de os intérpretes quererem seguir apenas as intenções do 
compositor, tendo a necessidade de uma espécie de aprovação nesse sentido, sendo que 
temem que a sua interpretação esteja errada e não seja aceite se essas intenções não forem 
rigorosamente correspondidas. Ainda segundo Lawson e Stowell (1999), a performance da 
música antiga não passa apenas pelo processo de seguir regras, mas sim por uma pesquisa 
histórica que ajude nas decisões pessoais e artísticas do intérprete, colocando-as o mais 
próximo possível das intenções originais do compositor. Por outro lado, Peter Walls 
(RINK, 2002) acautela que ainda que seja dado valor à originalidade do performer, esta 
deverá servir o conteúdo emocional da obra e valorizar o seu carácter, e não, em vez disso, 
deturpar a obra na sua essência.  
Ainda relativamente às intenções do compositor, deverão ser imaginadas as que se 
integravam no contexto da sua época, e não no contexto actual (KIVY, 1995). O contexto 
histórico mudou, evoluiu, como vimos anteriormente. Assim, não é possível observar, 
ouvir, sentir algo com a mesma visão de quem observava há alguns séculos atrás, porque 
hoje somos pessoas diferentes. Depois do período barroco, a humanidade já assistiu a 
grandes transformações a vários níveis (social, intelectual, espiritual, emocional, cultural, 
tecnológico, etc.), pelo que tudo isso afecta a forma como ouvimos e interpretamos a 
música, e afecta também, inclusivamente, a nossa visão histórica (SHERMAN, 1997).  
Hindemith escreveu, no seu livro A composer’s World, que  
O nosso espírito de vida não é idêntico ao dos nossos antepassados, e portanto, a música 
deles, ainda que restaurada com total perfeição técnica, nunca poderá ter para nós 
precisamente o mesmo significado que tinha para eles. (Hindemith citado em LAWSON e 
STOWELL, 1999, p. 11). 10 
 
Na entrevista aqui relatada, Félix Renggli cita dois exemplos que ilustram 
perfeitamente esta consciência das transformações de que a sociedade tem vindo a ser alvo, 
e que afectam em larga escala a forma como a música pode ser interpretada, estudada, etc. 
Um desses exemplos é o tema do barulho na sociedade - hoje em dia existem automóveis, !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
10 “Our spirit of life is not identical with that of our ancestors, and therefore their music, even if restored with 
utter technical perfection, can never have for us precisely the same meaning it had for them.” 
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fábricas, máquinas, microfones e amplificação do som, entre muitos outros items que 
produzem ruído ou sons com uma amplitude sonora bem diferente do que aquilo que se 
ouvia na altura, pelo que a noção e relação de intensidade, ou volume, pode ser bem 
diferente e conduzir a conclusões enganosas. O outro exemplo é a sensação de velocidade, 
porque quando lemos, nos tratados, por exemplo, sobre as noções de “rápido” ou “lento” 
na interpretação da música, não temos senão possibilidade de criar uma especulação, 
porque as noções de velocidade são muito relativas (cf. na entrevista a F. Renggli, ANEXO 
I). 
Renggli explica ainda que ouvir Bach depois de já ter sido ouvido Beethoven, 
Wagner, Boulez, Berio, é uma outra experiência, e que não será possível, hoje em dia, 
depois de ouvir a música destes compositores, ouvir a música barroca da mesma forma que 
no próprio período barroco se fazia – os ouvintes dessa época não tinham o conhecimento 
de alguns séculos de música com os quais nós já contactámos, o que nos fez conhecer 
outras coisas novas. Renggli faz também aqui uma analogia com o caso da mitologia, no 
sentido em que depois de sabermos que a mitologia não era, enfim, uma realidade, não 
podemos voltar atrás com essa ideia, não podemos mudar a nossa mentalidade e voltar a 
acreditar na mitologia. O mesmo se passa com a música antiga, que não podemos, de todo, 
ouvir nem olhar da mesma forma que se fazia há alguns séculos atrás (cf. na entrevista a F. 
Renggli, ANEXO I).  
Assim, e no seguimento destas ideias, os músicos tentam já capturar o espírito do 
passado de uma forma o mais precisa possível, mas para que possam fazer a música falar 
com a sua eloquência própria para os públicos dos dias de hoje (KENYON, 1988). A 
música é reinterpretada e adaptada para as audiências de hoje e para os gostos de hoje, 
percebendo-se e seleccionando-se o que é possível enquadrar e o que não é; no fundo, é a 
interpretação do passado feita por cada intérprete, como um historiador (KENYON, 1988). 
Taruskin argumenta que a performance histórica é uma tentativa de fazer a música antiga 
servir os nossos gostos modernos (SHERMAN, 1997). Segundo Harnoncourt,  
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a principal questão permaneceu a mesma: Como é melhor servida a ideia musical, como 
 pode a obra melhor ser feita para ser entendida por nós actualmente?”. 
 (HARNONCOURT, 1984, p. 32)11 
Ao mesmo tempo, para que o intérprete melhor entenda e se identifique com os 
compositores e as obras barrocas que interpreta, o ideal será, mais uma vez, que procure 
uma contextualização histórica, mas desta vez para poder perceber sob que circunstâncias 
foi escrita a obra em questão, quais as características do compositor, os seus gostos, o seu 
contexto sócio-cultural, filosófico, politico, etc. Para que se possa transportar a música 
antiga para os nossos dias, haverá primeiro que tentar perceber como esta era vista pelas 
pessoas da época. Depois, assim, poderão ver-se mais claramente quais as adaptações que 
serão necessárias para que essa música venha para o presente. Mais do que ler os tratados e 
tentar incorporar as regras e convenções nas performances (o que, por si só, não garante de 
todo uma performance “autêntica” nem, por outro lado, uma performance de boa qualidade 
artística), este enquadramento no espírito da obra e do compositor, e nos gostos da época e 
no estilo, permitem uma percepção muito maior e mais clara sobre vários aspectos que 
poderão tornar o contacto entre performer e obra/compositor muito mais próximo (à 
semelhança do que vimos anteriormente no caso de Landowska) e também facilitar e 
proporcionar respostas mais claras sobre que atitudes tomar em relação a variados factores.  
Renggli consulta os tratados, lendo as explicações no geral, e assim pode perceber 
o que era normal para o compositor naquela época e entender, numa partitura, porque há 
uma determinada frase, uma determinada ligadura num determinado local, o que terá 
levado o compositor a colocar uma certa dinâmica num sítio específico, que estado de 
espírito estaria a atravessar quando escolheu semelhantes ritmos, etc. Mas não se enquadra 
a ele próprio no grupo de pessoas que vão seguindo e aplicando todas as regras que estão 
presentes nos tratados, uma após a outra, até porque também considera que as regras 
também se devem interpretar (cf. na entrevista a F. Renggli, ANEXO I). Segundo Leon 
Berendse, é evidente que devem ler-se os tratados, mas não é necessário lê-los de forma 
tão prescritiva, de forma a apenas serem vistos como listas de regras, pelo motivo de o 
intérprete não se tornar um “polícia da música barroca” – isso é definitivamente o que 
considera que não deve ser feito; será tudo muito mais natural, se o instrumentista tiver a 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
11!“The!main!question!has!remained!the!same:!How!is!the!musical!idea!best!served,!how!can!the!work%best!be!made!understandable!for!us!today?”!
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mente aberta. Caso contrário, tudo irá desenrolar-se de forma negativa (cf. na entrevista a 
L. Berendse, ANEXO II).  
Assistimos, portanto, a uma profunda interacção da musicologia com a 
performance. Nesta interacção, o intérprete recorre à musicologia, e, ao mesmo tempo que 
alarga os seus conhecimentos, põe em prática as questões e soluciona problemas que a 
musicologia tratou também de investigar. A musicologia trata as regras e convenções, 
enquanto que a performance se preocupa também com o espírito, o ethos da música. 
Inquestionavelmente,  
 a tradição e a intuição têm sido cada vez mais complementadas por uma valorização, sem 
 precedentes, do valor prático das fontes primárias (LAWSON & STOWELL, 1999, pág. 
 1). 12 
 
 De acordo com Kuijken,  
 [...] eu esperaria que aprender a ler a linguagem do compositor através dos seus próprios 
 óculos pudesse ensinar-me a constantemente redefinir a minha posição de acordo com a 
 época, género, instrumento, compositor, composição, local de concerto, tipo de público, e, 
 obviamente, o meu próprio talento e temperamento (KUIJKEN, 2013, pág. 105).13 
  
 Conforme já foi observado, o conhecimento pode complementar o gosto do 
intérprete, e  
 [...] a consciência histórica pode iluminar a performance numa miríade de formas 
 (LAWSON, 2002, p. 15). 14 
  
 Contudo, ainda que musicólogos e intérpretes tenham ao seu alcance várias fontes, 
tratados, evidências do passado, será bom perceber que, de uma forma geral, estes podem 
conduzir apenas a suposições, hipóteses, especulações, porque não existe contacto com o 
passado, não é possível provar-se nada de forma conclusiva, não existe uma forma de saber !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
12 “Tradition and intuition have been increasingly complemented by an unprecedented realisation of the 
pratical value of primary sources.” 13!“[...]!I!would!expect!and!hope!that!learning!to!read!the!composer’s!language!through!his!own!glasses!can! teach!me! to! constantly! redefine!my!position!according! to! era,! genre,! instrument,! concert! venue,!kind!of!audience,!and,!of!course,!my!own!talent!and!temperament.”!
14 “[...] historical awareness can illuminate performance in a myriad of ways.” 
! 52!
exactamente como eram interpretadas ou como soavam as obras na sua altura. Por este 
motivo, e pela consciência cada vez maior que deste facto se tem, quase ninguém tem 
como objectivo uma reprodução cem porcento igual de uma obra, conforme o que se pensa 
que seria feito na época.  
 Contudo, ainda que não seja realizável a procura de uma real “autenticidade” 
histórica na reprodução de obras antigas, de qualquer forma valerá sempre a pena tentar 
uma aproximação - ainda que seja sabido que esse caminho irá levar a uma meta 
inatingível, esse mesmo caminho enriquece a sabedoria e pode influenciar a forma de 
interpretar as obras, bem como aumentar as possibilidades de escolha. 
Como foi dito anteriormente, um performer não é necessariamente um musicólogo, 
ou seja, não faz um estudo apenas teórico da obra, mas sim põe-na também em prática. E, 
na realidade, no momento em que o performer determina a forma como vai interpretar uma 
partitura, haverá muitos elementos que ficam em aberto, surgirão muitas lacunas, muitos 
problemas e contradições para os quais a consulta dos tratados e fontes em geral não 
fornecem uma resposta exacta, definitiva, ou conclusiva. Aqui começa o espírito criativo 
do performer, que deverá fazer a ponte entre o que é encontrado nas evidências e o 
resultado final da interpretação, e colocará uma expressão própria na interpretação da obra. 
A melhor forma de o fazer é, conforme explicado anteriormente, aliando essa pesquisa das 
evidências à convicção pessoal, o que faz concluir-se que a performance histórica acaba 
por trazer, deste ponto de vista, uma certa liberdade aos intérpretes. Evidentemente, cada 
um é incentivado pelas fontes de forma diferente, e cada um decidirá como vai proceder, 
cada um interpretará as fontes à sua maneira, e seleccionará as regras e recursos que quer 
utilizar e os que não quer contemplar, e com que intensidade e profundidade – Haynes 
denomina esta prática por Interpretação Historicamente Inspirada (HAYNES, 2007).  
Segundo Graf (2001), por vezes o intérprete depara-se com contradições nas regras 
da música, e observa várias facetas de um determinado aspecto. Por exemplo, existem 
variados casos na música em que uma regra não pode cumprir-se porque um determinado 
factor presente nesse mesmo momento da obra impede que isso aconteça; assim, a regra 
contradiz-se a si própria, e pratica-se, nesse caso, a excepção. Se a pesquisa histórica 
permitir ter todos os aspectos em consideração, o intérprete poderá fazer opções, tendendo 
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mais para uma determinada direcção ou para outra, seleccionar um aspecto ou outro, 
enfatizando mais um elemento ou outro. Porque, segundo o autor,  
[...] fazer música ganha vida quando nós estamos sempre à procura e a encontrar novas 
soluções. Isto é, afinal, a parte criativa da interpretação, ou por outras palavras: a liberdade 
de escolher entre uma infinidade de nuances individuais. Esta liberdade, contudo, não é 
adquirida pelo instinto não guiado nem pela pesquisa isolada, mas através da combinação 
de sentimento e razão, cabeça e coração, “sensibilidade” e “ciência” (GRAF, 2001, p. 120). 
15 
De facto, e de acordo com Renggli, os tratados também são interpretados, (cf. na 
entrevista a F. Renggli, ANEXO I) mas pode, na realidade, correr-se o risco de fazer uma 
interpretação errada, ou um tratado inconsistente em si mesmo. Também Leon Berendse 
considera que devem ler-se os tratados com algum humor. Segundo ele, o tratado de 
Quantz não deve ser uma regra, porque é apenas a opinião de uma pessoa (cf. na entrevista 
a L. Berendse, ANEXO II).  
Conforme foi observado, a interpretação da música barroca pode então tornar-se 
bastante entusiasmante pelo facto de que este estilo de música, ao contrário do que possa 
parecer, deixa em aberto variadíssimas questões, cujas soluções passam pela utilização da 
liberdade e criatividade do intérprete, em conjunto com uma abordagem à aliciante 
panóplia já disponível de fontes pertencentes à época. Segundo Taruskin (1988), os 
intérpretes realmente talentosos serão sempre curiosos ao ponto de saber o que querem 
efectivamente pesquisar para realizar as suas performances. Kenyon (1988) refere-se ainda 
a algumas performances fortes e convincentes de Harnoncourt, que, seguindo ou não o 
caminho da autenticidade, atingiram um inquestionável sucesso a nível técnico e 
interpretativo. 
 
Como conclusão, pode salientar-se que - após pesquisa bibliográfica sobre variados 
assuntos relacionados com o MMA, e, mais particularmente, sobre questões de 
autenticidade - os assuntos contemplados no presente capítulo foram aqueles que mais 
despertaram a atenção, no sentido em que o facto de ponderar sobre eles foi extremamente !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
15 “[...] music-making gains life when we are always seeking and finding new solutions. This is, after all, the 
creative part of musical interpretation, or in other words: the freedom to choose from an infinity of individual 
nuances. This freedom, however, is acquired neither by unguided instinct nor by analysis alone, but from the 
combination of feeling and reason, head and heart, “sensitivity” and “science”.” 
! 54!
útil, e auxiliou na minha escolha de atitudes e posturas a tomar em relação às minhas 
opções performativas. Serão, portanto, estas as considerações principais que orientarão no 
cumprimento de um dos objectivos do presente estudo: a proposta de uma performance de 
obras barrocas que possa resultar convincente, pelo facto de aliar a pesquisa histórica à 
convicção pessoal do intérprete - sem procurar, por um lado, seguir essa noção de 
autenticidade como ortodoxia, tão contestada, mas recuperando e ilustrando, por outro, a 
estética e o estilo barrocos.  
 
No capítulo que agora termina, foram contemplados alguns aspectos relacionados 
com o tema da autenticidade, nomeadamente sobre a preservação da individualidade do 
performer nas suas interpretações. Para prosseguir com a recolha de informações, e 
encaminhar o estudo para a referida tentativa de definição de um núcleo de recursos 
expressivos do barroco, irei, na próxima secção, analisar comparativamente uma selecção 
de gravações de obras barrocas, pertencentes a interpretações do período compreendido 
entre cerca de 1960 e os nossos dias - de diferentes flautistas pertencentes a gerações 
distintas – análise essa que irá permitir a selecção dos recursos expressivos que farão parte 
desse núcleo.  
 
 
Capítulo 8 
Estudo de gravações de música barroca na flauta moderna 
 
Um número crescente de interpretações historicamente informadas parece ser hoje 
já detectável em muitos dos registos gravados de flautistas da nova geração. A 
generalidade dos flautistas de gabarito internacional da actualidade, isto é, aqueles que são 
programados nas mais importantes salas de concerto e que gravam nas mais importantes 
etiquetas de Música Clássica, mostra já uma considerável influência dos ideais estéticos 
avançados pelo MMA. 
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Neste capítulo será feita uma análise do impacto do MMA e a evolução desse 
mesmo impacto, estudando como, em várias gravações, ao longo do tempo (desde cerca de 
1960 até aos nossos dias), e passando por várias gerações, se vai notando esta modificação 
pela assimilação do estilo barroco nas interpretações da comunidade dos flautistas de flauta 
moderna e neste universo de algumas das mais importantes obras barrocas para flauta. 
Desta forma, poderá ser feito um levantamento dos recursos expressivos do barroco que 
estes flautistas começaram, progressivamente, a utilizar, recursos estes que vão 
demonstrando a assimilação desse estilo.  
Para o efeito, foram seleccionados alguns flautistas conceituados e escolhidas 
algumas das suas gravações mais representativas. O critério de selecção das gravações 
recaiu sobre o facto de se criar a possibilidade de serem observadas variadas obras, vários 
flautistas, várias décadas, tendo em conta que as mesmas gravações pudessem permitir 
observar dois fenómenos. Por um lado, analisar as alterações que foram surgindo nas 
interpretações ao longo dos anos, comparando gravações de diferentes flautistas, para 
observar quais os flautistas que sofreram alguma influência pelo MMA (quais foram as 
tendências e evoluções, os recursos expressivos incorporados que mais se destacam, e o 
que terá sido comum a todos eles) e quais os flautistas que não acusam essa influência. Por 
outro lado, a análise das gravações seleccionadas permitirá também descobrir se o mesmo 
flautista terá alterado a sua forma de interpretar obras barrocas na flauta moderna ao longo 
da sua carreira, no caso de se verificarem diferenças entre as suas gravações mais antigas e 
as mais recentes.  
A observação dos mesmos recursos expressivos numa mesma obra interpretada em 
diferentes épocas, ou por diferentes flautistas poderá ocorrer. Contudo, esse facto será 
apenas um mero acaso (ou resultado do facto dessas gravações constituírem em si 
documentos importantes para este estudo). Nesses casos, o objectivo concreto do estudo 
desenvolvido neste capítulo não será, de todo, comparativo entre essas interpretações de 
obras iguais, mas sim a observação da evolução do comportamento generalizado dos 
intérpretes ao longo de algumas épocas, em obras coincidentes ou não.   
De notar que, provavelmente pelo peso ainda muito influente das tradições de 
práticas interpretativas na flauta moderna, em nenhuma das interpretações dos flautistas 
nas gravações analisadas são dadas à observação diferenças significativas na utilização de 
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recursos nos diferentes compositores como C. P. E. Bach, Boismortier e Marin Marais, 
apesar de qualquer deles ser representativo de estilos distintos. 
 
Será importante, a este ponto, ressalvar um aspecto importante, relativamente às 
diferentes abordagens à interpretação da música barroca, vigentes no século XX. Foram 
elas: 1) as interpretações no estilo romântico; 2) no estilo moderno, surgindo como reacção 
ao estilo romântico; e 3) historicamente informadas (HAYNES, 2007), de ora em diante 
designadas, respectivamente, por: 1) interpretações “românticas” ou “romantizadas”, 2) 
interpretações “modernas” ou “modernistas” e 3) interpretações “historicamente 
informadas”.  
Apesar da existência destes três estilos no panorama das interpretações de música 
barroca, e, consequentemente, também na selecção que seguidamente será analisada, a 
finalidade do presente capítulo não é a de caracterizar cada uma das interpretações, no 
sentido de lhe atribuir um destes estilos, mas sim, exclusivamente, a de diferenciar aquelas 
que denotam influências do MMA (e porque motivos), e aquelas que não denotam essas 
influências. Assim, nos casos das interpretações que exibam características ou recursos 
expressivos não historicamente informados, de uma forma geral não se mostrará pertinente 
distinguir se se trata de uma abordagem romântica ou moderna, por não ser esse o 
objectivo previsto. 
Para uma mais fácil orientação, e para uma clara noção do factor cronológico aqui 
tido em conta, apresenta-se de seguida um quadro cronológico (Quadro 1) que contém a 
lista dos intérpretes contemplados, com indicação das datas das suas gravações que aqui 
serão analisadas: 
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Quadro 1 - Quadro cronológico 
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As obras a analisar serão então as constantes do quadro seguinte (Quadro 2) (com 
indicação do flautista que a gravou, e a data dessa gravação):  
 
 
 
 INTÉRPRETE ANO DE 
GRAVAÇÃO 
Sonatas de Bach   
 Maxence Larrieu 1967/70 
 Aurèle Nicolet 1973 
 Jean-Pierre Rampal 1985 
 Peter-Lukas Graf 1986/2005/2013 
 Petri Alanko 1996 
 Susan Rotholz 2002 
 Emmanuel Pahud 2008 
 Sharon Bezaly 2008 
 Marc Grauwels 2010 
 Marina Piccinini 2010 
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Suite nº 2 em Si menor de J. S. 
Bach, BWV 1067 
  
 Emmanuel Pahud 2001 
Partita em Lá menor para flauta 
solo de J. S. Bach, BWV 1013 
  
 Jean-Pierre Rampal 1985 
 Peter-Lukas Graf 1973/2005 
 Petri Alanko 1996 
 Emmanuel Pahud 2001 
Concerto Brandenburguês nº 5 
de J. S. Bach, BWV 1050 
  
 Emmanuel Pahud 2001 
 Jacques Zoon 2008 
Concerto em Ré menor de 
C.P.E. Bach 
  
 Jean-Pierre Rampal 1964 
 James Galway 1990 
 Patrick Gallois 1994/2002 
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Sonata em Lá menor para flauta 
solo de C. P. E. Bach, Wq 132 
  
 Emmanuel Pahud 1993 
Sonatas de G. F. Haendel   
 Jean-Pierre Rampal 1964 
 Peter-Lukas Graf 1987 
 Maxencel Larrieu 2000 
 Sharon Bezaly 2008 
Concertos de A. Vivaldi   
 Peter-Lukas Graf 1988 
 James Galway 2008 
12 Fantasias para flauta solo de 
G. Ph. Telemann  
  
 Patrick Gallois 1993 
Concertos de G. Ph. Telemann   
 Emmanuel Pahud 2002 
 Jacques Zoon 2002 
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Primeira Suite em Mi menor de 
J. B. Boismortier Op. 35 
  
 Sharon Bezaly 2003 
As Folias de Espanha de Marin 
Marais  
  
 Mario Caroli 2010 
 
Quadro 2 – Quadro de repertório !
 
 
Análise das gravações 
 
Para realizar a análise destas gravações, foi utilizado, como base, o estudo 
individual de cada flautista seleccionado, e de forma cronológica. Começar-se-á então por 
analisar as gravações mais antigas. 
Observando-se a gravação das Sonatas de J. S. Bach por Maxence Larrieu 
(1967/70) pode concluir-se que o flautista realiza uma abordagem que não é historicamente 
informada, com características bastantes líricas, pelo facto de utilizar os seguintes recursos 
expressivos:  
- um timbre aberto e brilhante, rico em harmónicos, e um som cheio e homogéneo 
em todas as notas e registos; 
- dinâmicas com um âmbito bastante amplo, criando-se um ambiente brilhante, em 
que o volume sonoro é explorado, mais do que as mudanças tímbricas; 
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- um vibrato que é constante e continuado por todas as notas da frase (como um 
ingrediente do som), de forma bastante presente e perceptível; 
- notas longas com um vibrato bastante presente e de intensidade contínua, e com 
uma dinâmica sempre constante, não sendo utilizado o recurso messa di voce; 
- sonoridade mais cantada e menos falada, com menor ligação à dicção (sendo o 
som sustentado e contínuo, e com mais ressonâncias, mais misturadas entre si), com 
predominância de momentos legati. Ganham, assim, mais expressão as frases longas do 
que as pequenas frases ou motivos (ou pequenos padrões de articulação). Não se verifica, 
portanto, uma transparência sonora, e uma sensação de leveza e espaço entre as notas (e, 
por sua vez, não existe tanta clareza e incisão na articulação), uma vez que não estão 
presentes os diminuendi nas notas isoladas e nas ligaduras, nem os silêncios de articulação 
(o som mantém-se, é mais prolongado entre as notas sucessivas, e nas ligaduras todas as 
notas têm a mesma importância, peso e intensidade). Também a variedade de consoantes 
utilizada na articulação não é muito grande;  
- som contínuo e sustentado, caracterizado por uma homogeneidade entre todas as 
notas (a nível de timbre, articulação e dinâmicas), havendo assim pouca distinção entre as 
notas principais e as secundárias, e também entre tempos fortes e fracos (métrica), e não se 
percepcionando tão claramente o “esqueleto” das frases, ou a arquitectura da obra ou 
andamento. Também nos finais das frases não se verificam diminuendi, uma vez que o som 
é contínuo e intenso até ao final das mesmas; 
- essa uniformidade proveniente da característica continuada e apoiada do som, 
bem como da utilização de timbres homogéneos entre as notas e os diferentes registos 
resulta também numa pouco perceptível distinção entre duas vozes eventualmente 
implícitas nas frases, ouvindo-se, em vez disso, uma igualdade entre elas, em termos de 
peso e intensidade.  
Em suma, esta interpretação caracteriza-se por uma homogeneidade presente em 
vários aspectos, como sendo: no som contínuo e sustentado, nos timbres, no vibrato, na 
articulação e nas dinâmicas. O intérprete utiliza e explora as potencialidades do 
instrumento moderno, inserindo-se esta interpretação num contexto de tradição romântica 
de performance, ou seja, seguindo os ideais estéticos desta tradição, mas não se 
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aproximando do estilo barroco e das características expressivas que se crê terem sido as 
utilizadas naquela época.  
Os exemplos de áudio 1, 2 e 3 (ANEXO III) ilustram o que foi dito acerca desta 
interpretação. 
 
O mesmo acontece noutras gravações contempladas nesta análise, onde são 
observadas estas mesmas características (e recursos utilizados) de tradição romântica ou 
moderna, como é o caso da interpretação das Sonatas de G. F. Haendel, pelo flautista J. P. 
Rampal (1964) (exemplo de  áudio 4), ou ainda da gravação, pelo mesmo flautista, do 
Concerto de C. P. E. Bach (1964) (exemplo de áudio 5); também a interpretação das 
Sonatas de J. S. Bach por Aurèle Nicolet (1973) se assemelha a este tipo de interpretações 
românticas ou modernas (exemplo de áudio 6).  
 
Já a interpretação da Partita em Lá menor de J. S. Bach por Peter-Lukas Graf 
(1973), embora se enquadre num contexto interpretativo semelhante ao descrito nas 
gravações anteriores - em termos estéticos e estilísticos - demonstra, em comparação com 
estas, uma leve aproximação ao estilo barroco, por utilizar as seguintes modificações, no 
que respeita aos recursos expressivos:  
- de uma forma geral, os timbres utilizados são mais intimistas (há uma maior 
procura de diferentes timbres para diferentes harmonias, criando atmosferas mais 
variadas); 
- o vibrato aparece em menor quantidade e intensidade;  
- apesar de se verificar a existência de vibrato nas notas longas, este é mais leve e 
discreto, e consegue percepcionar-se, em algumas situações, um pouco da técnica messa di 
voce;  
- observa-se também, apesar do som ainda continuado e sustentado, uma maior 
preocupação do intérprete em definir melhor a articulação e explorar a dicção, não 
prolongando demasiado, por vezes, o som de cada nota;  
! 64!
- encontra-se, portanto, alguma heterogeneidade no som, a nível tímbrico, de 
articulação ou de dinâmicas que permite que se distingam, por vezes, as notas mais 
importantes das notas secundárias, bem como duas vozes, sendo dada mais intensidade e 
expressividade à primeira dessas vozes (e não necessitando, desta forma, de permanecer 
nessas notas mais tempo, ou de forçá-las demasiado, para as enfatizar). Também a 
hierarquia de tempos fortes e fracos parece mais evidente.  
Assiste-se aqui, provavelmente, já a uma leve influência do MMA. Os exemplos de 
áudio 7 e 8 podem demonstrar o que aqui foi descrito. 
De facto (e ainda na perspectiva de uma possível influência do MMA neste 
flautista) observando outras gravações de interpretações posteriores de Peter-Lukas Graf - 
Sonatas de J. S. Bach (1986) (exemplo de áudio 9), e Concertos de A. Vivaldi (1988) 
(exemplo de áudio 10) – conclui-se que, ainda que continue a estar presente um estilo 
“romântico”, há ainda mais aproximação ao estilo barroco, no que respeita a alguns 
pormenores de rigor estilístico. Nestas gravações de interpretações posteriores deste 
flautista (e comparativamente com todas as interpretações analisadas anteriormente, 
mesmo de outros flautistas), acrescentam-se as seguintes alterações expressivas: 
- ainda maior redução do vibrato, em intensidade e quantidade; 
- ainda maior preocupação em definir a articulação e dar mais importância à dicção 
e declamação, nomeadamente através da mais frequente utilização de diminuendi nas 
ligaduras e nas notas isoladas.  
Tendo ainda como enfoque de análise o mesmo flautista, Peter-Lukas Graf, nas 
suas interpretações mais recentes das Sonatas de Bach (2005 e 2013) observam-se, com 
clara evidência, grandes alterações na estética, comparativamente às gravações 
anteriormente analisadas (quer do próprio Graf, quer de outros flautistas). Esta 
interpretação insere-se, claramente, no contexto de interpretações historicamente 
informadas: 
- existe uma maior procura de diferentes timbres, mais intimistas e menos 
brilhantes; 
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- o âmbito de dinâmicas é menos alargado, sendo utilizada uma maior alternância 
de cores sonoras, em substituição de um mero aumento e diminuição de volume sonoro;  
- o vibrato está pouco presente, acontecendo com mais intensidade em momentos 
ou notas específicos, que assim salienta como sendo as mais importantes da frase;  
- verifica-se a utilização da técnica messa di voce nas notas longas; 
- existe uma maior transparência na sonoridade: mais clareza na articulação e 
preocupação com uma mais nítida dicção e aproximação à fala, sendo, para isso, utilizados 
diminuendi  no final das notas isoladas, e também os silêncios de articulação;  
- também nas ligaduras se observa uma maior preocupação em fazer diminuendi, 
sendo que a última nota da ligadura é executada com menos expressividade, resultando 
menos intensa e mais curta e leve;  
- há uma maior declamação das pequenas frases ou motivos, e dos padrões de 
articulação (de duas em duas notas, etc.); 
- também é possível ouvir-se um pequeno silêncio (silêncio de articulação) antes 
das notas acentuadas; 
- observa-se uma distinção entre notas principais e notas secundárias, através da 
utilização, nas notas principais de uma frase, de uma articulação mais incisiva, e um timbre 
mais cheio, para além de uma dinâmica mais f. Este factor permite detectar facilmente a 
estrutura da frase, o esqueleto da mesma;  
- verifica-se ainda a existência de uma tentativa de mostrar as harmonias implícitas 
através da evidente separação de diferentes vozes;  
- existe, portanto, alguma heterogeneidade na interpretação: a nível tímbrico, de 
dinâmicas, no som descontinuado, na diferença entre notas principais e secundárias, e nas 
nuances provocadas no som. 
Poderão ouvir-se os exemplos de áudio 11 e 12, para uma mais clara percepção 
destas características. 
! 66!
Este é o caso de um flautista que, muito certamente, se foi deixando contagiar, ao 
longo da sua carreira, pelo interesse crescente nas interpretações historicamente 
informadas, e que demonstra, nas suas interpretações, uma nítida e interessante 
modificação ao longo dos vários anos.  
 
Voltando a observar as gravações do flautista Maxence Larrieu, conclui-se que 
também ele deixa transparecer, ao longo da sua carreira, subtis modificações nas suas 
interpretações de música barroca: na sua gravação das Sonatas de Haendel (2000), 
comparativamente com a sua interpretação analisada anteriormente, é maior a clareza da 
articulação e dicção - há uma ligeiramente maior presença de diminuendi nas ligaduras, 
tornando-se também a última nota dessas ligaduras mais curta e leve, e menos intensa 
(exemplo de áudio 13).  
 
O flautista Jean-Pierre Rampal parece também ter-se rendido a algumas influências 
por parte do MMA, embora de forma menos notória do que aquilo que se observa em 
Peter-Lukas Graf, mas mais intensamente do que Maxence Larrieu: nas suas gravações das 
Sonatas e Partita de J. S. Bach (1985), Jean-Pierre Rampal utiliza, de uma maneira geral, 
timbres mais íntimos e menos brilhantes, e também menos vibrato, relativamente à sua 
interpretação analisada anteriormente (exemplo de áudio 14). 
 
Em contraste com esta tendência que foi constatada nos parágrafos anteriores, há 
também uma corrente de flautistas que não demonstram, nas suas interpretações, 
influências do MMA. É o caso, por exemplo (contemplando apenas as gravações 
pertencentes à lista anteriormente apresentada), do flautista James Galway (gravações de 
1990 e 2008). Os exemplos de áudio 15 e 16 poderão mostrar a tendência deste flautista, 
que apesar do passar dos anos, se mantém idêntica. À semelhança do que foi dito em 
relação às primeiras gravações analisadas neste capítulo, nestas gravações (interpretações 
que não apresentam características historicamente informadas) pode ouvir-se claramente: 
- um timbre aberto, rico em harmónicos, criando-se um ambiente brilhante; 
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- um vibrato que é constante e continuado, e que está presente também nas notas 
longas, não sendo utilizado o recurso messa di voce; 
- uma sonoridade mais cantada e menos falada, não se verificando uma 
transparência sonora, e uma sensação de leveza e espaço entre as notas, uma vez que não 
estão presentes os diminuendi nas notas isoladas e nas ligaduras, nem os silêncios de 
articulação;  
- um som contínuo e sustentado, caracterizado por uma homogeneidade entre todas 
as notas (a nível de timbre, articulação e dinâmicas), havendo assim pouca distinção entre 
as notas principais e as secundárias, e uma menor percepção da distinção entre duas vozes 
por vezes existentes; também é evidente a ausência de hierarquia de tempos fortes e fracos. 
 
 
Análise das gravações mais recentes 
 
Entrando agora no domínio das gravações de gerações mais recentes, começa por  
analisar-se a interpretação das Sonatas de J. S. Bach por Susan Rotholz (2002). Apesar 
desta gravação ser bastante mais actual do que as primeiras gravações analisadas 
anteriormente (que datam das décadas de 60, 70 e 80) a tendência que a flautista parece 
mostrar para a assimilação do estilo barroco não é muito evidente. De facto, é até um 
pouco inconstante a sua abordagem a esse campo, na sua interpretação: apesar de resultar 
bastante “romântica” no seu estilo - de uma forma geral - notam-se, por vezes (mas nem 
sempre) alguns pormenores que demonstram alguma preocupação com a identidade do 
estilo barroco em alguns elementos musicais (exemplo de áudio 17): 
- preocupação por um timbre mais intimista;  
- diminuição da intensidade do vibrato;  
- apesar do som ainda continuado e sustentado, uma dicção mais eficaz e 
articulação mais transparente, pela mais constante utilização de diminuendi nas ligaduras 
ou nas notas isoladas.  
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Provavelmente mais afectada pelas influências do MMA do que a interpretação da 
flautista anterior, será a interpretação das mesmas Sonatas, de J. S. Bach, por Marina 
Piccinini (2010), desta vez acompanhada por guitarra, onde, apesar de algum 
conservadorismo, se nota um pouco mais a presença de algumas características próprias do 
estilo barroco (embora se sinta, também, uma certa inconstância nesse fenómeno):  
- vibrato mais discreto em determinadas situações; 
- messa di voce em algumas notas longas; 
- maior dicção em algumas situações, bem como a aplicação de diminuendi nas 
ligaduras, o que torna a articulação mais clara.  
Os exemplos de áudio 18 e 19 ilustram estas características. 
O caso da flautista Sharon Bezaly é mais um exemplo em que se percebe que a sua 
forma de interpretar obras barrocas se modificou ao longo dos anos: comparativamente 
com a sua interpretação da Primeira Suite em Mi menor de J. B. Boismortier (2003), que 
deixa já transparecer bastante uma preocupação pelo rigor na aplicação das regras do estilo 
barroco (exemplo de áudio 20), as gravações da sua interpretação das Sonatas de J. S. 
Bach (2008) ou ainda das Sonatas de G. F. Haendel (2008), demonstram uma grande 
inclinação para o domínio das interpretações historicamente informadas:  
- timbre mais doce e intimista, parecendo a sonoridade composta por menor 
quantidade de harmónicos graves; 
- âmbito mais pequeno de dinâmicas, daí resultando um som suave, e notando-se 
maior jogo entre timbres do que propriamente somente meras alternâncias de volume 
sonoro;    
- o vibrato está pouco presente, acontecendo com mais intensidade em momentos 
ou notas específicos, de forma a salientá-los; 
- verifica-se a utilização do recurso messa di voce nas notas longas; 
- a sonoridade é mais transparente: há uma maior clareza na articulação e uma 
maior nítidez da dicção, o que provoca uma maior aproximação à fala - para isso, são 
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sempre utilizados diminuendi  no final das notas isoladas, e também silêncios de 
articulação como separação das notas;  
- também as ligaduras são sempre executadas com diminuendi, sendo que a última 
nota da ligadura é executada com menos expressividade, resultando menos intensa e mais 
curta e leve;  
- há uma maior declamação das pequenas frases ou motivos, e dos padrões de 
articulação (de duas em duas notas, etc.); 
- pode ouvir-se um pequeno silêncio (silêncio de articulação) antes das notas 
acentuadas; 
- as anacrusas são executadas de forma muito leve e suave;  
- é percepcionada uma maior variedade de consoantes utilizadas na articulação, ora 
mais incisivas, ora mais suaves, permitindo a diferenciação das notas principais das 
secundárias, e criando assim relevos nas passagens maioritariamente articuladas; 
- observa-se uma distinção entre as notas principais e as notas secundárias de uma 
frase, através da utilização, no caso das notas principais, de uma articulação mais incisiva, 
e de um timbre mais cheio, acrescentados a uma dinâmica mais f. Também a métrica 
(relação entre tempos fortes e fracos) está claramente organizada. Estes elementos 
facilitam a transparência da arquitectura da frase, do seu esqueleto;  
- é possível detectar uma tentativa de salientar as harmonias implícitas, através de 
uma óbvia separação das diferentes vozes;  
- existe muita heterogeneidade na interpretação, a nível tímbrico, de dinâmicas, no 
som descontinuado, na articulação, na diferença entre notas principais e secundárias, e nas 
nuances provocadas no som.  
Estas particularidades estão presentes nos exemplos de áudio 21 e 22. 
 
Também profundamente inseridas no âmbito das interpretações historicamente 
informadas, se encontram os casos das interpretações das obras barrocas pelos flautistas 
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Petri Alanko, Emmanuel Pahud, Mario Caroli, Patrick Gallois e Jacques Zoon, nas várias 
gravações aqui observadas, enumeradas anteriormente. Ainda que de forma algo distinta 
entre eles - Mario Caroli e Patrick Gallois num estilo mais exuberante, arrojado e 
subjectivo (exemplos de áudio 23 e 24, respectivamente); Jacques Zoon subtilmente 
menos exigente (exemplo de áudio 25); Petri Alanko e Emmanuel Pahud de forma muito 
equillibrada (exemplos de áudio 26 e 27, respectivamente, embora se note, na 
interpretação de Emmanuel Pahud um timbre mais íntimo) - todos estes flautistas 
recorrem, de forma transversal e recorrente, a recursos expressivos característicos do 
período barroco (à semelhança daqueles que foram enumerados e descritos anteriormente 
na análise das interpretações da flautista Sharon Bezaly).   
No caso concreto de Emmanuel Pahud, constata-se até que, comparando uma 
gravação mais antiga (1993) (exemplo de áudio 28) com as mais recentes, se detecta 
mesmo um aprofundamento e maturação deste fenómeno, com o passar dos anos.  
Contrastante com esta tendência de interpretações estilísticas, há também uma 
corrente de flautistas que não demonstram, nas suas interpretações, influências do MMA, 
como, por exemplo (e incluindo apenas as gravações pertencentes à lista anteriormente 
apresentada), o flautista Marc Grauwels (gravação de 2010) (exemplo de áudio 29). Esta 
interpretação não se insere no contexto das interpretações historicamente informadas, tal 
como as primeiras gravações analisadas no sub-capítulo anterior (Larrieu, Rampal, 
Nicolet), apresentando características semelhantes em termos de estilo (essencialmente a 
utilização de muito vibrato e de um timbre cheio e brilhante, a ausência da técnica messa di 
voce, e a utilização de uma sonoridade muito cantada e pouco falada – com a ausência de 
diminuendi nas ligaduras). 
 
 
Discussão dos resultados 
 
Depois de efectuada esta análise de gravações, pode dizer-se que o resultado é 
equivalente ao que era esperado: observa-se, com o decorrer dos anos, uma clara 
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modificação, mais ou menos generalizada nas interpretações de música barroca na flauta 
moderna, ou seja, verifica-se uma gradual assimilação do estilo barroco por parte dos 
flautistas, quer comparando vários flautistas entre si, quer comparando interpretações do 
mesmo flautista ao longo da sua carreira. Ao interpretar obras barrocas na flauta moderna, 
os flautistas vão começando a utilizar um tipo de linguagem que, ao nível do resultado 
sonoro, aproxima as suas interpretações das interpretações ao estilo barroco, e faz com que 
estas vão perdendo o cariz romantizado utilizado em décadas anteriores. Essa linguagem é 
composta por alguns recursos expressivos que são característicos do estilo barroco, e que 
são notados, de facto, de uma forma cada vez mais presente nas interpretações, à medida 
que as gerações vão passando. 
Foram então observados alguns padrões de mudança nas interpretações:  
1) Nas gerações mais antigas, notou-se que, apesar das características ainda 
bastante romantizadas ou modernistas nas primeiras interpretações, 
houve uma evolução no sentido da assimilação do estilo barroco, mais 
ténue por parte de alguns flautistas, e mais intensa pela parte de outros 
flautistas. Ou seja, existiu modificação comparando o mesmo flautista 
em diferentes anos. 
2) Nas gerações mais recentes, observa-se uma maior frequência na 
influência dos ideais estéticos do MMA, de onde se pode concluir que 
tem sido cada vez maior o número de flautistas mais jovens que 
procuram as interpretações historicamente informadas.  
3) Nas gerações mais recentes, e comparando o mesmo flautista em 
diferentes anos, pôde também notar-se, em alguns casos, que a procura 
pela assimilação do estilo barroco foi algo que aumentou. 
 
Contudo, esta mudança não é completamente generalizada, porque existem casos 
de flautistas que não se deixaram influenciar pelo MMA, e que realizam interpretações que 
não se enquadram nos parâmetros daquilo que seria a interpretação da obra na época a que 
ela pertence, mas sim nos parâmetros das características acústicas e estéticas do 
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instrumento moderno. Convém ressalvar, porém, que existirão intérpretes que se situam 
aproximadamente no meio termo entre estes dois extremos. 
Apesar da legitimidade e fundamento indiscutíveis que as diferentes correntes e 
interpretações analisadas anteriormente possam conter em si, e não desrespeitando a 
inquestionável força, convicção e intencionalidade das interpretações que se inserem no 
contexto das tradições romântica ou moderna de performance, constata-se, portanto, que 
cada vez mais o pólo das interpretações historicamente informadas parece dominar o 
panorama da interpretação da música barroca, cedendo, inevitavelmente, às influências do 
MMA.  
 
Desta perspectiva, esta comparação de gravações permitiu detectar um conjunto de 
recursos expressivos que são aqueles que, do meu ponto de vista, foram sendo cada vez 
mais integrados nas interpretações de música barroca dos flautistas de flauta moderna, com 
vista a uma interpretação estilística. Depois de feito este levantamento, será feita, no 
capítulo seguinte, uma sistematização desses mesmos recursos expressivos.    
 
No seguinte quadro, é feito um apanhado dos recursos expressivos do barroco que, 
com base nas gravações utilizadas para análise, foram tidos como aqueles recursos que, ao 
longo de algumas décadas, inegavelmente foram sendo cada vez mais introduzidos,  
utilizados e alterados, como forma de informar historicamente as interpretações. Cada um 
destes items aqui contemplados irá ser trabalhado igualmente nos seguintes capítulos 9, 10 
e 11.   !
!
!
!
!
!
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RECURSOS  
 
 
 
Timbres 
 
 
Doces, intimistas e com menor quantidade de harmónicos 
 
 
Dinâmicas 
 
 
Âmbito mais reduzido 
 
Vibrato 
 
 
Menor intensidade 
 
Messa di Voce 
 
 
Utilização nas notas longas 
 
Articulação e 
fraseio 
 
 
Sonoridade mais transparente: maior dicção, clareza na articulação; diminuendi 
nas ligaduras, silêncios de articulação; frases curtas, aproximação à fala 
 
 
Distinção entre 
notas principais 
e secundárias 
 
 
Arquitectura e estrutura das frases/hierarquia dos tempos no compasso 
 
Polifonia 
implícita 
 
 
Distinção entre duas ou mais vozes 
 
Heterogeneidade 
 
 
Sonora, tímbrica e na articulação 
!
Quadro 3 - Recursos expressivos com base nas gravações analisadas 
 
 
 
Capítulo 9 
Sistematização do núcleo de recursos expressivos incontornáveis do 
estilo barroco, a partir das gravações analisadas 
 
Seguidamente, serão apresentados e descritos os recursos expressivos e estilísticos 
fundamentais que resultaram da análise de gravações, numa tentativa de criar um núcleo 
operacional desses recursos que seja aplicável na interpretação de música barroca. Serão 
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analisadas, paralelamente, algumas adaptações que poderão fazer-se quando se utiliza o 
recurso expressivo no instrumento moderno (comparativamente com o instrumento 
antigo). Segundo Leon Berendse, se partirmos da música (e não do instrumento), iremos 
encontrar desafios que teremos que resolver, para poder tocar no nosso instrumento 
moderno; se a nossa mente estiver aberta para este tipo de música, só teremos que aprender 
e treinar algumas técnicas (cf. na entrevista a L. Berendse, ANEXO II).  
A definição deste núcleo resultará da junção das observações decorrentes da 
anterior análise comparativa de gravações, bem como com as informações recolhidas nas 
entrevistas, e ainda com os vários factores decorrentes da minha experiência musical - 
audição, leitura, pesquisa, contacto, performance, experiência com o traverso, entre outros 
– e, mais genericamente, com o contributo da presente investigação.  
Paralelamente à definição e apresentação desses recursos, e para que se tornasse 
possível a descrição detalhada de cada um deles, fui procedendo à auto-observação directa 
e indirecta (segundo as estratégias de auto-observação descritas por Lopez-Cano, 2013). A 
auto-observação directa foi possível através do registo em gravações áudio das minhas 
próprias interpretações de obras barrocas (ou apenas de secções pertencentes a essas 
obras), cuja audição posterior me permitisse averiguar e confirmar como executava cada 
recurso expressivo, e qual era o resultado sonoro e estilístico. A auto-observação indirecta 
ocorreu durante algumas sessões de estudo, em que observei detalhadamente como 
executava cada recurso expressivo, e como poderia descrevê-lo minuciosamente. Ambas as 
estratégias se intensificaram nesta recente fase da redacção do presente capítulo, muito 
embora já as viesse a utilizar há alguns anos com bastante naturalidade e frequência, desde 
que surgiu para mim o interesse e a vontade de clarificar e definir os aspectos relacionados 
com a interpretação da música barroca.    
Ressalva-se aqui que serão apresentados, neste capítulo, alguns exemplos de áudio 
no traverso, uma vez que, além da comparação de gravações realizada anteriormente, a 
audição de uma selecção de gravações no traverso foi também uma das mais importantes 
estratégias utilizadas para fazer o levantamento do núcleo dos recursos expressivos. Os 
instrumentistas de traverso serão aqui, portanto, os especialistas nestas matérias, e as suas 
interpretações estilísticas fornecem informações fundamentais acerca dos elementos a ter 
em conta.    
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Os recursos que a seguir se enumeram não só são os que a análise de gravações 
permitiu evidenciar como sendo os que cada vez mais começaram a ser utilizados pelos 
flautistas, como também são os elementos que, decorrente da minha experiência, considero 
os mais importantes para definir uma interpretação barroca. Este núcleo de recursos não 
pretende, portanto (e como foi explicado anteriormente), ser exaustivo, mas sim incluir os 
recursos fundamentais que caracterizam este estilo. No entanto, dependendo se o estilo 
barroco é italiano, francês, ou alemão, alguns desses recursos poderão eventualmente ser 
mais ou menos acentuados, conforme os casos.  
Também não é, naturalmente, objectivo deste estudo elaborar uma análise 
comparativa abrangente das diferentes abordagens interpretativas à música antiga 
(romântica, moderna, historicamente informada) no que respeita aos recursos expressivos 
utilizados em cada uma delas. 
Assim, outros recursos ou assuntos pertinentes respeitantes ao barroco - como, por 
exemplo, a interpretação da notação rítmica (inegalité, sobre-pontuação), o rubato, o 
temperamento e diapasão, o tempo, e a ornamentação – embora fundamentais do ponto de 
vista do contexto, não foram aqui contemplados por: 
- não terem sido detectados ou considerados, nas gravações analisadas, 
como os mais evidentemente modificados/introduzidos ao longo das 
décadas (na procura por uma interpretação historicamente informada);  
- por não se aplicarem às gravações seleccionadas; 
- por não se demonstrarem suficientemente cruciais ou de destaque na sua 
aplicação dentro da comunidade dos flautistas modernos, assim como na  
descrição do repertório do recital da autora. !
 Atente-se agora à apresentação e descrição dos recursos expressivos. 
 !!
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Timbre 
 
Tentando contrariar o timbre aberto da flauta Boehm, a preferência pelos timbres 
mais intimistas e menos recheados de harmónicos é uma das estratégias que cria uma 
aproximação com o som do traverso e com o ambiente sonoro que se crê ter sido o 
utilizado no barroco. Obviamente, o som, as cores sonoras, os timbres, alteraram 
significativamente do traverso, feito em madeira, com o seu som mais nasal, para a flauta 
Boehm (no caso da flauta em prata), feita de metal, com o seu som mais aberto, mais claro, 
e, naturalmente, mais estridente. 
No exemplo de áudio 30 (ANEXO III) pode ouvir-se a sonoridade do traverso e o 
seu timbre, num ambiente sonoro intimista.  
Peter Lloyd (LORD, S/D) defende que uma imitação do instrumento antigo não é a 
solução a adoptar no instrumento moderno (se não é possível, não deve tentar-se essa 
imitação), mas que uma mudança a nível tímbrico será bem aplicada - um suavizar das 
cores sonoras será eficaz, para evitar o som aberto e agressivo da prata, sugere o flautista; 
também aconselha retirar harmónicos graves ao som, e tocar significativamente mais 
piano. Lloyd (LORD, S/D) acredita que deve cortar-se na energia e força sonoras do 
instrumento moderno, bem como na força da cor, e evitar o som grande e cheio da flauta 
moderna – o que, considera, é possível fazer bastante bem (LORD, S/D). De facto (e no 
seguimento da afirmação de Lloyd (LORD, S/D)), independentemente do material do qual 
a flauta moderna seja constituída, prata, ouro, platina, ou madeira, a sua construção é 
diferente – o tubo é cilíndrico e de maior comprimento, os orifícios são maiores, existe 
todo um mecanismo, e é afinada em temperamento igual – o que resulta, naturalmente, em 
características tímbrica bastante distintas. 
Na realidade, nas interpretações de obras barrocas que seguem a tradição romântica 
de performance, pode ouvir-se a preferência por um som mais cheio e aberto, com cores 
brilhantes, e com muitos harmónicos.  
Além destes aspectos, Leon Berendse acrescentou, numa masterclasse sua à qual 
assisti, outro ponto de vista útil: é suposto que o traverso soe desigual e heterogéneo em 
termos de côr sonora, uma vez que as dedilhações de sustenidos e bemóis são, na sua 
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maioria, dedilhações de forquilha (dedilhações que alternam orifícios fechados com 
orifícios abertos). Este tipo de dedilhação faz com que o som resulte mais coberto e 
fechado do que com as outras dedilhações normais; assim, quanto mais sustenidos ou 
bemóis tiver uma tonalidade, mais coberto será o resultado sonoro final, pelo que este 
aspecto poderá também servir como orientação e inspiração para a escolha tímbrica numa 
determinada obra, quando interpretada no instrumento moderno – tonalidades mais 
brilhantes em oposição a tonalidades mais sombrias. Esta estratégia contrariará a tendência 
e preocupação habitual dos flautistas, no instrumento moderno, para uma uniformização 
tímbrica de todas as notas. !!
Dinâmicas 
 
A utilização de um âmbito pouco alargado de dinâmicas - tornando-se o som mais 
pequeno, e sendo possível um resultado final com um ambiente mais intimista, e mais rico 
em timbres variados – é outra estratégia importante a considerar aqui, opostamente ao que 
se verifica nas interpretações romantizadas, onde o âmbito de dinâmicas utilizado é maior 
do que aquilo que seria possível no instrumento antigo.   
O exemplo de áudio 31 ilustra o âmbito de dinâmicas pouco alargado, 
característico do traverso.   
Quando o instrumentista moderno interpreta uma obra barroca na flauta moderna, é 
tentado a utilizar todas as suas potencialidades ao nível das dinâmicas. Segundo Lloyd 
(LORD, S/D), tal haveria que ser evitado; dever-se-ía, no caso das dinâmicas, diminuir o 
seu âmbito, e, ainda que seja sensato, naturalmente, respeitar minimamente as 
características sonoras do instrumento moderno, poder-se-iam, com facilidade, controlar 
mais as dinâmicas, utilizando, alternativamente, uma maior variedade de mudanças 
tímbricas, enriquecendo, assim, o som de outra forma, que não a nossa actual mudança de 
volume, apenas (LORD, s/d).  
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Na realidade, o traverso não permite a prática de um âmbito de dinâmicas tão 
alargado como o permite a flauta Boehm, e, segundo se crê, os ambientes sonoros 
praticados na época não eram caracterizados por grandes oposições de dinâmicas (costuma 
aplicar-se, aproximadamente, a noção de uma amplitude sonora que varia entre o forte e o 
piano) - o que transporta o ouvinte para uma dimensão diferente, inspiradora para as 
performances na flauta moderna: muito provavelmente, piano e forte não teriam, na época, 
o mesmo significado que têm para os intérpretes de hoje.  
Na visão de Lloyd (LORD, S/D), piano é dolce, suave, pacífico, e forte é cheio, 
com calor. Ou seja, trata-se aqui de uma questão de ambientes, atmosferas, e não de 
volume propriamente dito. (LORD, s/d). Graf (2001) considera que o volume de som, as 
intensidades dos crescendi e diminuendi, e os contrastes de dinâmicas não são, geralmente, 
elementos importantes na época barroca, e aconselha o uso do potencial “extra” da flauta 
boehm apenas para quando os requisitos específicos de articulação, fraseio e caracterização 
não estiverem ainda cumpridos. 
Há também outros aspectos a considerar quando se fala de dinâmicas na 
interpretação de obras barrocas na flauta moderna. Um deles é a questão acerca de (no caso 
de se tocar em conjunto) qual o instrumento ou instrumentos que acompanham o flautista. 
Se este toca acompanhado por um cravo, por exemplo, ou um fortepiano, usufrui de uma 
muito maior facilidade em utilizar maiores e mais variados âmbitos de timbres, cores 
sonoras, dinâmicas (nos termos em que o entrevistado Renggli falou, pode trabalhar-se 
mais com o volume e não apenas com a força), e conseguem salientar-se pequenos 
pormenores, subtilezas e nuances, porque não há um piano a acompanhar, com a sua 
grande massa sonora (com o qual é necessário responder também com um som grande, 
forte, mais contínuo e mais duro). Assim, a vertente musical e emocional pode ser muito 
mais variada (cf. na entrevista a F. Renggli, ANEXO I).  
Outro aspecto importante a ter em conta na escolha das dinâmicas a utilizar, é o 
tamanho da sala onde se interpretam as obras: se a sala for grande, deve adaptar-se a 
intensidade do som, porque um som pequeno não irá ouvir-se tão claramente. Contrastando 
com as grandes salas de concerto actuais, os lugares de concerto da época barroca eram de 
tamanho menor e caracterizavam-se por serem espaços que convidavam a realizações 
musicais de carácter mais intimista. 
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Vibrato 
 
Outro recurso que distingue as performances de estilo barroco das performance de 
tradição anterior ou oposto ao MMA, é a utilização moderada do vibrato, sendo que as 
primeiras se caracterizam por intensificá-lo apenas numa situação específica, ou seja, 
servindo como um ornamento numa nota ou momento a que se pretende dar destaque 
(como um ornamento que enfatiza a expressão emocional dessa nota - raiva, tristeza, 
excitação, amor, surpresa, exclamação, etc.), e não como um factor constituinte sempre 
presente no som em qualquer ponto da frase (como se observa nas performances 
românticas). 
 A utilização de um vibrato constante intensificou-se naturalmente devido à 
necessidade de cultivar um som amplo, sustentado e homogéneo no instrumento moderno 
(e, consequentemente, mais constante). Opostamente, no traverso não se utilizava o vibrato 
(refiro-me aqui ao vibrato que é utilizado hoje em dia na flauta moderna)16, mas a sua 
diversidade tímbrica, e a sua heterogeneidade sonora atribuíam, por si só, uma riqueza e 
interesse sonoros constantes (exemplo de áudio 32).  
Renggli utiliza o vibrato quando interpreta obras barrocas na flauta moderna, muito 
embora o faça mais intensamente numa situação mais expressiva. Mas utiliza-o por ser 
uma característica física do instrumento – comparativamente com o traverso, a flauta 
Boehm precisa de mais apoio e mais pressão no ar, o que provoca uma tensão e vibrato 
naturais. Nesta situação, Renggli não é apologista de tocar sem vibrato, pois considera que 
tal significa que há uma imitação que não corresponde ao instrumento, e também porque 
isso iria provocar uma falta de energia na música, tornando-a morta (cf. na entrevista a F. 
Renggli, ANEXO I). 
Segundo Brown (2002), o vibrato contínuo que se utiliza actualmente está fora do 
estilo, e não funciona bem num som pequeno (como o do traverso), porque as suas ondas 
são, proporcionalmente, muito profundas. Também a forma sustentada de soprar (induzida 
pelo vibrato) do instrumento moderno não seria a mais aplicável à interpretação de obras !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
16!No!traverso!utilizavadse!o!ornamento!!flattement,!um!tipo!de!vibrato!executado!com!batimentos!dos!dedos.!
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barrocas, uma vez que destruiria e não permitiria todas as subtilezas resultantes da 
constante variação de pressão de ar (típicas do traverso): as mudanças ricas e delicadas de 
timbres e articulação, tão próprias desta música.   
Lloyd aconselha uma minimização da utilização do vibrato na interpretação de 
obras barrocas na flauta moderna, ao trabalhar-se com um âmbito de dinâmicas menor; 
sugere também uma diminuição na tensão do vibrato, utilizando-o maioritariamente como 
uma côr do som (LORD, s/d). De facto, na flauta moderna a pressão do ar utilizada é maior 
e muito mais contínua e necessária do que no traverso, onde o apoio diafragmático 
utilizado é muito menor. 
Anner Bylsma constata que é uma pena que hoje em dia se faça vibrato 
continuamente, e que não se devería vibrar nas consonâncias, uma vez que são 
desinteressantes (SHERMAN, 1997). Brown (2002) sugere que os instrumentistas 
modernos explorem uma maior flexibilidade do vibrato, quanto à sua profundidade ou 
velocidade, tendo em conta o carácter e intensidade de cada ponto das frases – o vibrato 
deveria servir para salientar uma nota especial.  
Também Leon Berendse cita o facto de, ao tocarmos com um vibrato constante, e 
se formos solistas numa orquestra e trabalharmos eventualmente com um maestro 
especialista na música barroca, corrermos o risco de sermos interrompidos e nos ser 
solicitado que toquemos sem vibrato por completo - o que faz com que se gere uma 
situação delicada e que questionemos até a nossa forma de tocar, porque na realidade o 
maestro quererá, com certeza, dizer outra coisa, mas não saberá como explicá-lo, e di-lo-á 
desta forma porque o vibrato constante é evidente e perturba, neste contexto. Assim, 
haverá outras formas de resolver esta situação, como utilizar o vibrato apenas nos 
momentos mais expressivos ou intensos da frase (cf. na entrevista a L. Berendse, ANEXO 
II).  !
Messa di Voce  
 
O recurso chamado messa di voce consiste em executar as notas longas da seguinte 
forma: atacar a nota de forma muito suave, seguidamente executar um crescendo até cerca 
! 81!
de metade da sua duração, e finalmente fazer um diminuendo até ao fim da nota 
(QUANTZ, 1985). Este recurso atribui uma forma, um movimento a estas notas longas, e o 
mais indicado será que o crescendo encaminhe o movimento da frase para o momento da 
nota longa em que a harmonia é mais tensa (quando é o caso), e, seguidamente, que o 
diminuendo comece no início do relaxamento harmónico, após a tensão (durante essa 
mesma nota longa).  
As figuras 1 e 2 e os exemplos de áudio 33 e 34 mostram exemplos da aplicação 
deste recurso.  
!
 Figura 1 - Excerto da Sonata em Mi menor de J. S. Bach, Adagio ma non tanto, c. 3 a 6 [ex. de 
áudio 33]17 !!
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
17 Ao longo desta tese, serão utilizadas as abreviaturas “c.” para designar “compasso” e “ex.” para designar 
“exemplo”.   
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Figura 2 - Excerto da Sonata em Mi menor de J. S. Bach, Andante, c. 19 a 21 [ex. de áudio 34] !! Por!exemplo,!na figura 2, que contém um excerto que está na tonalidade de Sol 
maior, o crescendo da nota longa (ré) dirige-se para o 3º tempo do compasso, onde se 
encontra a dominante (Ré maior), de maior tensão harmónica, após a qual o performer faz 
um diminuendo (ainda na nota longa), o que sugere relaxamento. 
Nas interpretações de música barroca ao estilo romântico ou moderno, estas notas 
longas tendem a ser executadas sem este efeito messa di voce, utilizando-se, em vez disso, 
uma dinâmica mais constante, e também adicionando bastante vibrato, conforme foi falado 
numa secção anterior.  !!!
Articulação e fraseio 
 
Uma das características mais importantes da sonoridade barroca é a transparência. 
Segundo Donington (1982), essa transparência significa que todos os pormenores da 
execução são perceptíveis, não se fundindo entre si numa “impressão atmosférica”. Para 
esta transparência contribui, não só um vibrato discreto (como falado anteriormente), mas 
também um volume de som não muito grande (pelo perigo de uma reverberação acentuada, 
misturando os sons).  
! 83!
Também a forma como a articulação e fraseio são abordados tem um papel muito 
importante nesta transparência – a procura de clareza e incisão na articulação, e a 
preocupação por uma dicção eficaz, perceptível e expressiva (ligação da música barroca à 
retórica), são ingredientes que provocam no som uma sensação de espaço e leveza, e uma 
aproximação à fala (no exemplo de áudio 35 poderá ouvir-se um excerto tocado no 
traverso, onde se observa a transparência referida). Irá ser explicado, de seguida, de que 
forma.  
Anner Bylsma considera que os arcos (de violoncelo) antigos são feitos muito mais 
para falar, e os arcos modernos muito mais para cantar (SHERMAN, 1997). De facto, a 
música barroca vive principalmente dos pequenos pormenores de articulação e dicção e 
essencialmente de uma correcta declamação de pequenas partes das frases, pequenas 
unidades ou motivos (qualidade retórica da música), do que das grandes frases e linhas 
melódicas e líricas em legato e com som contínuo, que vigoraram na música do 
romantismo e do século XX. Apesar deste facto, as interpretações de música barroca em 
instrumentos modernos que são anteriores ao MMA (ou que não sofreram, por este, 
influência), denotam esse carácter lírico e legato, oposto ao que se supõe caracterizar a 
interpretação da música barroca neste aspecto. Lloyd considera que as frases barrocas e 
clássicas ficam confusas quando as obras são demasiado “romantizadas” – os fraseios são 
executados em linhas longas, mais próprias de períodos posteriores na música. Sugere, 
como estratégia oposta, que o enfatizar de pequenas unidades dentro das grandes frases é 
mais apropriado ao carácter íntimo das obras barrocas (LORD, s/d).  
Importa aqui ressalvar que, apesar da divisão dessas pequenas unidades dentro da 
grande frase, a construção dessa grande frase não deverá nunca ser prejudicada ou posta de 
parte; ou seja, terá que continuar a ser identificável o seu início, meio e fim, 
nomeadamente realizando (independentemente da existência das pequenas partes de frase) 
um crescendo de tensão até ao clímax, e depois um diminuendo de tensão, que consiste no 
relaxe e fecho da frase – a possibilidade de existência destes dois elementos em simultâneo 
é uma das mais importantes características da música barroca, ou, mais especificamente, 
do seu fraseio. 
De facto, no barroco há poucas frases caracterizadas por melodias longas e líricas, e 
as ligaduras curtas, de duas em duas notas, por exemplo (este padrão de ligadura atribui 
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uma grande expressividade ao motivo, ou frase), ou outros padrões, deverão então ser bem 
destacadas, para que se percebam esses pequenos fraseios de articulação, essas pequenas 
separações dentro das frases grandes. A articulação define e ajuda então na transmissão 
dos afectos das obras, e atribui também à sonoridade a transparência a que se refere 
Donington (1982).  
O facto da música barroca viver essencialmente da articulação, e o facto de essa 
característica ditar muito mais os afectos desta música, leva a que Renggli interprete uma 
obra barroca na flauta moderna de forma muito diferente do que, por exemplo, na Sonata 
de C. Reinecke, que se caracteriza por melodias com grandes legati (cf. na entrevista a F. 
Renggli, ANEXO I). Leon Berendse atribui uma maior importância à clareza do que se 
toca, do que à amplitude sonora; na realidade, o som não é assim tão importante neste tipo 
de música, é-o muito mais a articulação. Não é aconselhável pensar-se no som, mas sim 
em falar, em contar uma história – retórica (cf. na entrevista a L. Berendse, ANEXO II).  
Esta característica confere também à música, conforme constatado antes, uma 
aproximação à fala, uma vez que este fraseio (representação de pequenas unidades 
musicais, normalmente agrupadas por ligaduras) se assemelha à declamação de palavras e 
sílabas, com uma dicção e pronunciação precisa das consoantes, inícios de palavras bem 
nítidos, e uma clara separação entre as palavras – esta separação resulta, também, do facto 
de haver, em cada palavra falada, um certa dinâmica, que é, na maioria das vezes, como 
um diminuendo em direcção ao final da palavra (GRAF, 2001). 
Transpondo esta técnica falada para a execução instrumental, fala-se aqui de uma 
flexibilidade de dinâmicas que muitos instrumentos permitem obter, e que cria, nas notas, 
um movimento (efectuado através de um diminuendo em cada nota ou grupo de notas) 
(GRAF, 2001). Pode ver-se o efeito descrito na figura seguinte: 
                   !
 
 Figura 3 – Excerto do Concerto em Sol Maior de W. A. Mozart, Allegro Maestoso (GRAF, 2001, p. 
55) 
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Esse diminuendo deverá utilizar-se tanto nas notas articuladas isoladas como nas 
ligaduras. Quando existe uma ligadura, a primeira nota dessa ligadura deverá ser 
claramente articulada, mais intensa e impulsionada, porque é mais importante do que as 
restantes; por sua vez, a última nota dessa ligadura deverá ser mais curta, mais leve, e 
menos intensa. Durante a execução da ligadura, deverá haver sempre um diminuendo 
progressivo até ao fim da mesma, e deverão evitar-se acentos e crescendi.  
O mesmo será então dizer que é utilizado um acento na nota importante (a 
primeira), procurando manter-se uma distinção entre essa e as secundárias (que são as 
restantes que se encontram abrangidas pela ligadura). Um caso muito importante é o caso 
das appogiaturas ou retardos, em que a nota da dissonância, que é a mais importante, está 
agrupada à nota seguinte (que é a consonância, ou resolução, e, por isso, menos importante 
do que a anterior) através de uma ligadura, que será obrigatoriamente executada com um 
diminuendo.  
Este diminuendo presente no final das ligaduras (ou nas notas isoladas) acentua, 
então, o carácter falado e transparente da música, porque é possível (à semelhança do que 
vimos que acontece na declamação) uma clara separação e articulação entre a última nota 
de uma ligadura e a próxima nota, cujo ataque, por não haver muita ressonância no ar, se 
distingue na perfeição, e não fica fundido com outros sons anteriores. Esta particularidade 
está pouco presente, de uma forma geral, nas interpretações ao estilo romântico ou 
moderno, onde as ligaduras (ou as notas isoladas) não são executadas com diminuendi mas 
sim de forma contínua, sendo que os sons se misturam mais com os que se seguem, e a 
articulação (e por sua vez, a dicção e declamação dos sons) não é tão clara e transparente. 
Ainda um outro fenómeno (que acentua a transparência sonora no barroco) 
acontece simultaneamente. De acordo com o que foi descrito anteriormente, e também 
segundo Quantz,  
As notas não devem parecer coladas umas às outras (QUANTZ, 1985, p. 122).18 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
18 “The notes must not seem stuck together.” 
! 86!
Ora, para tal, também os silêncios de articulação, denominação apresentada por 
Veilhan (1977), deverão estar sempre presentes: apesar de esta técnica não se encontrar 
notada, esta denominação significa que as notas deverão ser executadas com duração 
menor do que aquela que realmente está escrita, provocando um pequeníssimo silêncio 
entre as notas, que cria uma separação entre si, e facilita a audição da articulação no ataque 
da nota que vem de seguida. Este fenómeno dá à música um resultado auditivo muito 
articulado e “aéreo”. Lloyd aconselha aos flautistas este encurtar da duração das notas, pois 
é criada uma sensação de ar e leveza no carácter da obra (LORD, s/d). Na figura 4 
(exemplo sugerido por Veilhan, 1977), a seguir, observa-se este recurso - a linha inferior 
indica a notação normal, e a linha superior indica a forma como se executaria, utilizando os 
silêncios de articulação. 
 
 
Figura 4 – Excerto da Sarabande de A. Van Heerde (VEILHAN, 1977, p. 12) !
Leon Berendse explica ainda uma outra forma de obter clareza na articulação, 
parando com a língua o fim da cada uma das notas articuladas: “dot”, “tot”, “tat”. Segundo 
o flautista, esta técnica auxilia muito na separação, por exemplo, de uma anacrusa para o 
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próximo compasso. Considera que esta técnica favorece melhor a separação das notas, do 
que quando esta é efectuada com os lábios (cf. na entrevista a L. Berendse, ANEXO II). 
Embora esta afirmação de Leon faça, por um lado, bastante sentido, por outro parece-me 
evidente que a utilização de um diminuendo no final das notas proporciona um corte 
menos abrupto no final da nota, que, desta forma, resulta com maior suavidade.   
Não deverão ser esquecidas as anacrusas, que deverão ser igualmente executadas 
com um diminuendo, apesar da condução para o tempo forte seguinte. As anacrusas 
deverão ser ainda leves, e menos importantes e intensas do que o tempo forte que se segue. 
A notas com acentos (portanto, mais expressivas) deverão também ser precedidas por este 
silêncio de articulação, para uma maior enfatização das mesmas (é o caso, por exemplo, 
das síncopas). Nas interpretações romantizadas, este silêncio de articulação não está 
presente, de uma maneira geral, sendo substituído por uma continuidade do som (e, 
consequentemente, também pelo vibrato). 
Quanto à utilização de ligaduras no período barroco, esta é muito mais restrita e 
evitada do que no período clássico e romântico, sendo que, no período barroco, a maioria 
das notas é iniciada por um ataque, que pode ter vários tipos - mais ou menos incisivo, de 
acordo com a consoante utilizada, mas sempre vivo e decidido, e não pesado e pouco 
fluido. Segundo Brown (2002), o facto de Quantz se referir apenas tão brevemente à 
utilização de ligaduras no seu tão detalhado tratado indica, provavelmente, uma preferência 
por outros tipos de articulação. 
As ligaduras eram utilizadas em diferentes situações, e dependiam de alguns 
factores: 
- os ornamentos eram sempre ligados, ainda que tal não estivesse notado;  
- as terminações dos trilos eram normalmente ligadas, embora este facto fosse 
opcional; 
- as ligaduras eram curtas, com a duração de um tempo, ou parte de um tempo 
(embora pudessem ultrapassar a duração de um tempo), e normalmente nunca 
ultrapassavam a barra de compasso; 
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- os intervalos grandes não eram ligados, apenas os intervalos pequenos (até ao 
intervalo de quarta); contudo, um intervalo grande poderia ser ligado numa 
determinada passagem que se pretendesse tornar mais expressiva; 
- as escalas poderiam ser ligadas; 
- os arpejos quebrados não eram ligados; 
- os padrões de ligaduras mais utilizados eram: de duas em duas notas; de três 
notas ligadas e uma articulada (ou vice-versa); ou de quatro notas ligadas; o 
padrão de duas notas ligadas e duas articuladas não era utilizado. 
 
De uma forma geral, na música barroca existe uma tendência para interpretar os 
andamentos rápidos utilizando, maioritariamente, articulação mais incisiva e poucas 
ligaduras, favorecendo-se, assim, o carácter vivo e activo; ao mesmo tempo, os 
andamentos lentos beneficiam, por sua vez, de uma maior utilização de notas sustentadas, 
ligaduras e legatos, e uma articulação mais suave, favorecendo-se o carácter melancólico. 
De acordo com Quantz (1985), as passagens rápidas num Allegro deverão ser executadas 
com vida e articulação. Ou seja, o tipo de articulação é definido de acordo com (e ajudava 
a definir) os afectos, e o carácter da obra ou andamento.  
Anteriormente foi abordada a questão da aproximação da música à fala. Além do 
que foi já explicado nesse sentido, existe ainda, no domínio do período barroco, um outro 
factor que estreita essa aproximação: existe um estudo muito detalhado da função da língua 
na articulação – utiliza-se uma variedade muito maior de consoantes: t, d, th, r, l, h, e 
combinações como did’ll e tid’ll. De facto (e como referido anteriormente), era muito 
menos comum, no período barroco, adicionarem-se ligaduras, porque era utilizada toda 
esta variedade de consoantes (e suas combinações), permitindo uma maior riqueza na 
dicção e no fraseio, e também uma maior facilidade na atribuição de maior ou menor 
importância e peso a cada nota dentro da passagem (como se de uma palavra ou frase 
falada se tratasse), de acordo com a sua natureza. Essa variedade de consoantes utilizadas 
na articulação é muito mais limitada na flauta moderna, onde encontramos apenas alguns 
tipos de consoantes utilizadas, o que se traduz numa menor variedade na dicção.  
Se, no instrumento moderno, pretendemos tornar secundárias e menos incisivas 
algumas notas de uma passagem, o mais comum é adicionarmos uma ligadura (em vez de 
! 89!
variar mais nos tipos de articulação utilizados), e o efeito será mais facilmente conseguido 
do que numa situação em que todas as notas são executadas em staccato, resultando muito 
semelhantes no seu peso e importância. Isso deve-se ao facto de o tipo de ataque ser muito 
semelhante em todas elas, não havendo vários degraus de suavidade ou leveza entre o 
ataque mais incisivo, firme e afiado, e o mais suave (como existe na articulação utilizada 
no traverso, com todas as diferentes consoantes disponíveis). No traverso, por sua vez, com 
toda a variedade de consoantes, esse efeito poderá ser conseguido sem qualquer ligadura, 
mas sim utilizando apenas uma consoante mais suave, menos aguçada. Segundo Quantz 
(1985) e Artaud (1991), a desigualdade é uma regra geral: nas passagens rápidas, não 
deverá ser utilizado o staccato simples unicamente, porque todas as notas soarão iguais, 
em termos de importância e papel na frase. Esta ideia será desenvolvida mais adiante. De 
facto, com todas as consoantes disponíveis, a articulação barroca resulta facilmente numa 
variação constante entre staccato, non-legato, portato, tenuto, louré. Também segundo 
Hotteterre,  
Para tornar a performance mais agradável, e para evitar demasiada uniformidade no ataque 
 da língua, a articulação é variada de várias formas (Hotteterre, 1728, p. 36 ).19 
 
Holliger (PALMER, 1981), considera que nos dias de hoje os intérpretes dos 
instrumentos de sopro modernos utilizam muito pouca variedade de articulação, 
comparativamente ao que é descrito nos tratados de Quantz e Hotteterre, e que é muito 
importante que procurem uma muito maior diferenciação e riqueza nessa área, para 
favorecer a declamação (PALMER, 1981). De acordo com Brown, as articulações que 
eram utilizadas no traverso  
funcionam muito bem nos instrumentos modernos, e vão contribuir em grande escala para 
 uma performance informada estilística. Uma abordagem mais articulada irá produzir uma 
 textura muito mais clara na música de ensemble ou orquestral (BROWN, 2002, p. 49 ).20 
 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
19 “To make playing more pleasant, and to avoid too much uniformity in tonguing, articulation is varied in 
several ways.”  
20 “work very well on modern instruments, and will contribute greatly to a stylistically informed 
performance. A more articulated approach will produce a much clearer texture in ensemble or orchestral 
music.” 
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Leon Berendse explica ainda que 
 [...] na realidade tens que gastar muito tempo a praticar a tua articulação. Não se trata 
 apenas de tocar ligado ou articulado; há um mundo entre estes dois opostos [...]. Como um 
 flautista moderno, tu estás treinada para fazer tudo tão igual quanto possível, técnica 
 completamente contínua, staccato completamente contínuo, sem notas fracas, todas as 
 notas com a mesma força. E isto é completamente o oposto do que se fazia no século 
 XVIII. Heterogeneidade era a beleza, tendo notas fracas em si. Por isso, se vais tocar 
 barroco com a ideia da técnica moderna na flauta moderna, então ficarás presa (extraído da 
 entrevista a L. Berendse, ANEXO II, p.192). 21      
 
Todas estas particularidades aqui descritas atribuem leveza, intimidade e 
transparência à sonoridade, características tão próprias da música barroca, e que se perdem 
nas interpretações ao estilo romântico e moderno. 
 
 
Distinção entre notas principais e secundárias 
 
A preocupação por uma distinção entre as notas mais importantes e as menos 
importantes numa frase, é uma característica muito importante a ter em conta no fraseio 
barroco, ao contrário do que acontece nas grandes linhas românticas, em que cada nota 
desempenha igual importância e peso na definição de grandes linhas de fraseio, de uma 
forma geral.  
A hierarquia dos tempos dentro dos compassos (métrica), ou dos compassos dentro 
da frase, era muito importante no barroco. Num compasso binário, o primeiro tempo é o 
tempo forte, mais acentuado, e o último o tempo fraco, mais leve e curto (BROWN, 2002) 
(falou-se anteriormente, no capítulo da articulação, sobre o facto de que as anacrusas 
deverão ser menos intensas). Podendo contrapor-se a esta hierarquia, observamos ainda as !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
21 “[...] you actually have to spend a lot of time training your articulation… It’s not playing a slur or 
separated; there is a world in between […] As a modern flutist, you’re trained to do everything as equal as 
you can, completely straight technique, straight staccato, no weak notes, all the notes with the same strength. 
And that is completely the opposite from what it was in the 18th century. Inequality was the beauty, having 
weak notes into it. So, if you go into baroque playing, with your idea of the modern technique on the modern 
flute, then you get stuck.” 
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acentuações harmónicas (as dissonâncias deverão ser sempre acentuadas, mesmo que se 
localizem nos tempos fracos), as acentuações rítmicas (por exemplo o caso das síncopas), e 
as acentuações de ênfase (acentuação das notas que constituem pontos culminantes) 
(HARNONCOURT, 1988).  
Também de acordo com Quantz (1985), deve ser distinguida, na execução, uma 
nota principal (que deve ser mais enfatizada) de uma nota secundária (nota de passagem). 
Para tal, contribuem alguns factores. Não só contribui o facto de, numa frase, as ligaduras 
serem executadas com um diminuendo (como vimos no capítulo anterior, a primeira nota 
de uma ligadura é a mais importante e deverá ser mais intensa e impulsionada, com uma 
espécie de acento, e as restantes notas abrangidas por essa ligadura - as secundárias - 
deverão ser executadas em diminuendo), mas também (no caso de as passagens serem 
articuladas) o facto de as notas serem executadas com diferentes consoantes, sendo as mais 
incisivas atribuídas às notas principais, e as mais suaves às notas secundárias (conforme 
vimos também na secção anterior). O exemplo de áudio 36 ilustra esta distinção, numa 
interpretação em traverso. 
No caso da flauta moderna, e nas passagens articuladas (ou também que incluam 
alguns padrões de articulação de uma nota ligada e três articuladas, ou vice-versa), o 
resultado que se obtém, neste sentido da diferenciação entre as notas principais e 
secundárias, é muito satisfatório quando: 
- se utilizam consoantes diferentes para a nota principal (t, por exemplo, que é 
uma consoante mais incisiva) e a secundária (d, por exemplo, que é uma 
consoante mais suave):  
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Figura 5 – Excerto da Sonata em mi menor de J. S. Bach, Allegro, c. 1 a 3 
 
 
- se executam estas notas principais com uma articulação de duração maior (mais 
longas, por exemplo em portato), e as notas secundárias com uma articulação 
de duração menor (mais curtas, mais staccato):  !
!
Figura 6 – Excerto da Sonata em mi menor de J. S. Bach, Allegro, c. 1 a 3 
 !
- se a essas notas principais fôr atribuído um timbre mais cheio e mais rico, ao 
contrário das notas secundárias, que serão executadas com um timbre mais 
intimista e discreto, mais doce; 
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- se, das notas principais para as secundárias houver sempre uma diferença de 
dinâmicas (as notas mais importantes serão executadas numa dinâmica mais 
forte do que as notas menos importantes): 
 
!
Figura 7 – Excerto da Sonata em mi menor de J. S. Bach, Allegro, c. 1 a 3 
 
Desta forma, as notas principais serão delineadas e destacadas, dando origem, numa 
sequência, às linhas melódicas maiores, ou ao “esqueleto” da frase ou da obra (numa 
dimensão mais geral). Esta linha melódica está implícita no conjunto das pequenas frases 
(de uma dimensão menor, mais particular), e é destacada e identificável através desta 
diferenciação.  
Os finais de frase também deverão reflectir esta hierarquização das notas (quando 
se aplica), com um diminuendo progressivo, como numa sucessão de degraus. Veja-se a 
figura 8: 
 
 Figura 8 – Excerto da Sonata em lá menor para flauta solo de J. S. Bach, Sarabande, c. 18 a 20 !
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Estas particularidades perdem-se nas interpretações romantizadas, por não se notar, 
muitas vezes, a diferenciação entre as notas que fazem parte da melodia implícita e as 
notas que são de passagem e não estruturais harmonicamente – o que, juntamente com a 
ausência de hierarquia de tempos fortes e fracos, culmina num resultado sonoro muito 
mais contínuo e uniforme. Os finais de frase são, muitas vezes, nestes casos, executados 
com um som cheio até à última nota.  
Segundo Renggli, a música barroca vive também (para além da articulação) desta 
estrutura, ou arquitectura organizada (essencialmente a música de Bach), de onde vem toda 
a expressividade da peça. Este “esqueleto” da frase ou da obra, não consiste, na maioria 
das vezes, numa melodia propriamente dita, mas sim numa construção de um discurso.   
Podem observar-se dois exemplos nas figuras 9 e 10, nas quais as notas assinaladas 
constituem a melodia principal, o esqueleto da frase. 
[...] no sentido do sentimento, este não vem da melodia [...], mas da construção, a emoção 
 vem puramente da construção da peça (extraído da entrevista a F. Renggli, ANEXO I, 
 p.157). 
 
 
!
 Figura 9 – Excerto da Sonata em lá menor para flauta solo de J. S. Bach, Allemande, c. 1 a 5 [ex. de 
áudio 37] 
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Figura 10 – Excerto da Sonata em dó Maior para flauta de J. S. Bach, Andante, c. 1 e 2  
 
 
 
Ênfase na polifonia implícita 
 
A preocupação na tentativa de salientar duas vozes (uma principal e outra 
secundária) - ou por vezes até mesmo três - respeitando e moldando uma polifonia que está 
implícita na voz única da flauta, é um aspecto muito importante na interpretação de obras 
barrocas, e é ainda mais fundamental nas obras para flauta solo. Graf (2001) aconselha, 
para conseguir esse efeito, um “enfatizar” das notas que caem na parte forte do tempo.  
O exemplo seguinte mostra esta técnica (as notas assinaladas com um círculo 
pertencem à primeira voz, e as restantes à segunda voz):  
 
!
 Figura 11 – Excerto da Fantasia em Mi Maior para flauta solo de G. Ph. Telemann, Allegro, c. 1 a 
10  [ex. de áudio 38] 
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Renggli considera que no traverso é muito mais fácil obter este efeito (do que na 
flauta Boehm), porque é o instrumento para o qual foram escritas estas obras. Explica que 
tecnicamente é tudo mais leve no traverso do que na flauta Boehm: a diferença de pressão 
entre a primeira e segunda oitavas é menor do que na flauta moderna, o que facilita a 
variação contínua entre estes dois registos no traverso (cf. na entrevista a F. Renggli, 
ANEXO I). Um factor que também facilita este efeito, quando a voz principal está no 
registo grave, é a diferença tímbrica entre estes dois registos no traverso: um registo grave 
sonoro, e um registo médio cujas dedilhações em forquilha atribuem diferentes cores aos 
arpejos (ARTAUD, 1991).    
No caso da flauta moderna, uma vez que é necessário enfatizar então determinadas 
notas, poderão igualmente utilizar-se as estratégias descritas no capítulo anterior 
(diferenciação das notas principais relativamente às secundárias, através da utilização de 
consoante, articulação, timbre e dinâmica diferentes), através das quais obtemos o 
resultado pretendido, sem ser necessário prolongar o tempo de duração dessas notas 
(correndo o risco de, repetidamente, alterar o ritmo do texto notado, e retirar-lhe o 
carácter), guardando esse prolongamento apenas para alguns pontos mais intensos das 
frases. Também não será necessário, por sua vez, forçar a emissão das notas graves 
(quando estas são as principais) porque desta forma resultam, naturalmente, mais 
enfatizadas.   
Obviamente, para poder ser possível este trabalho, terá sempre que ser efectuada 
uma análise harmónica à obra, que é fundamental. Leon Berendse considera que a obra 
deverá ser estudada através da harmonia, começando por ela e não pela parte solista (cf. na 
entrevista a L. Berendse, ANEXO II).  
Relativamente às interpretações romantizadas, nelas muitas vezes podem ouvir-se 
estas notas enfatizadas, mas através do facto de que são prolongadas no tempo, ou também 
com emissão um pouco forçada, e não pelas estratégias descritas no parágrafo anterior; 
estamos, de facto, na presença de uma homogeneidade no modo de execução, que não se 
caracteriza por uma transparência e diferenciação entre notas importantes e outras menos 
importantes, mas sim por uma continuidade e uniformidade sonoras, mais próprias das 
grandes linhas melódicas. 
! 97!
Heterogeneidade  
 
Tem sido possível constatar, nos recursos expressivos anteriormente descritos, que 
uma particularidade que caracteriza a sonoridade barroca é a heterogeneidade, provocada 
não só por elementos estéticos do estilo barroco, como também por características técnicas 
inerentes aos instrumentos antigos. Observou-se que esta heterogeneidade aparece em 
oposição à homogeneidade e uniformidade da sonoridade romântica ou das interpretações 
ao estilo moderno, ou das sonoridades resultantes nas interpretações romantizadas de obras 
barrocas em instrumentos modernos. Esta heterogeneidade resulta então, claramente, numa 
maior variedade em muitos aspectos. 
O primeiro exemplo de heterogeneidade que surgiu anteriormente foi a 
desigualdade tímbrica do traverso, em virtude de algumas das suas dedilhações serem de 
forquilha. Ao contrário, a flauta moderna apresenta naturalmente uma muito maior 
uniformidade tímbrica de umas notas para as outras, sendo que o próprio flautista trabalha 
ainda mais essa uniformidade, na procura de uma execução perfeita. 
Seguidamente, foi encontrada heterogeneidade no traverso na forma de soprar, e na 
pressão do ar utilizada na emissão, que varia muito mais do que na flauta moderna (onde a 
pressão do ar utilizada, alem de ser maior, é também mais contínua e sustentada). Este 
facto, como vimos, tem repercussões na variedade tímbrica e de articulação (variedades 
muito maiores no traverso do que na flauta Boehm). 
Também a articulação era muito mais variada e heterogénea no período barroco (do 
que aquilo que se pratica actualmente na flauta moderna), e a transparência e clareza desta 
articulação devia-se a uma não continuidade do som (provocada por sucessivos 
diminuendos no final das notas, ou também pelos silêncios de articulação). Esta não 
continuidade do som opõe-se, uma vez mais, ao som sustentado, constante e igualado das 
interpretações romantizadas ou modernas na flauta moderna.  
Está-se novamente na presença de uma heterogeneidade quando se fala na 
hierarquização dos tempos dentro do compasso ou da frase, bem como na distinção entre 
notas principais e notas secundárias, e também na atribuição de ênfase na polifonia 
implícita. Conforme discutido, esta distinção provoca também, novamente, uma 
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descontinuidade sonora em oposição à uniformidade e igualdade sonoras típicas da flauta 
moderna (a nível tímbrico, de articulação e de dinâmicas).  
Segundo Hugot e Wunderlich, no barroco as frases deveriam ter sempre uma 
forma, criando-se várias nuances e utilizando-se várias cores sonoras, evitando-se, desta 
forma, a monotonia, e também um desvirtuar do charme da música (Cit. por Brown, 2002). 
Também segundo Quantz (1985), uma boa execução tem, indispensavelmente, que ser 
variada:  
Luz e sombra devem ser constantemente mantidas. Nenhum ouvinte será particularmente 
 tocado por alguém que produza as notas sempre com a mesma força ou fraqueza e, por 
 assim dizer, toque sempre na mesma cor, ou por alguém que não sabe como elevar ou 
 moderar o som no momento apropriado. Assim, uma contínua alternância do forte e do 
 piano deve ser observada. (QUANTZ, 1985, p. 124).22 
 
Desta forma, Quantz apresenta, no seu tratado, uma explicação, nota a nota, de 
como interpretar um Adagio, documento este que representa uma prova fortíssima acerca 
da não continuidade e igualdade sonora presentes na sonoridade e estilo barrocos 
(BROWN, 2002). Esta igualdade e continuidade sonora, juntamente com a forma 
sustentada de soprar, é uma característica que se percepciona nas interpretações 
romantizadas e modernas, e que não corresponde à heterogeneidade tão característica da 
sonoridade e estilo barroco. O exemplo seguinte (figura 12) representa uma transcrição 
sinóptica dessa interpretação sugerida por Quantz no seu tratado. 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
22 “Light and shadow must be constantly maintained. No listener will be particularly moved by someone who 
always produces the notes with the same force or weakness and, so to speak, plays always in the same colour, 
or by someone who does not know how to raise or moderate the tone at the proper time. Thus a continual 
alternation of the Forte and Piano must be observed.” 
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Figura 12 – Transcrição Sinóptica da interpretação do Adagio, sugerida por Quantz (retirada do Tratado de 
Quantz - edição francesa – cap. XIV) 
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Renggli considera que, hoje em dia, a nossa concepção de som não permite que 
sintamos o instrumento, a sua física, a sua heterogeneidade. O traverso é um instrumento 
heterogéneo, no qual se sente uma resistência no som, e o qual apresenta limites.  
[..] estou seguro que nessa época a música era muito menos perfeita nesse sentido, mas 
muito mais para a emoção, mais perto da vida, porque a vida tão pouco é assim.  (extraído da 
entrevista a F. Renggli, ANEXO I, p.189).   
 
Concluindo, seria importante citar aqui um fragmento da entrevista realizada a 
Leon Berendse, por ser particularmente interessante e útil no que toca à simplificação de 
todos estes processos da interpretação da música barroca na flauta moderna: 
Eu não acho que seja tão difícil [a abordagem natural da música barroca na flauta moderna, 
 em termos estilísticos]. Hoje em dia eu digo sempre que é fazer música biologicamente, e 
 não industrial. Algumas pessoas dizem que antes de Paganini e outros, tudo era biológico. 
 Depois  veio a máquina a vapor, com um batimento completamente regular, sem parar; e eu 
 penso que pessoas como o Paganini ficaram completamente fascinadas pelo facto de que, 
 com esta máquina a vapor, podiam controlar a natureza. Aqui onde eu vivo [Holanda] a 
 natureza foi sempre dominante, porque tínhamos inundações constantes. Quando o mar 
 subia, tínhamos inundações, as pessoas afogavam-se... Mas a partir do momento em que se 
 conseguiu controlar a água, conseguiram construir-se diques, construir estradas rectas, em 
 vez de uma estrada que segue como um rio. Isso foi algo novo e bom, e que foi fascinante 
 para as pessoas. Eu penso que a partir desse ponto, a ideia de tocar rectamente tornou-se 
 moda, como o perpetuum mobile. Mas antes disso, nós saíamos à rua e tínhamos que 
 regressar antes de escurecer, porque não havia luz [...]; vivíamos com as estações, 
 comíamos o que crescia nessas estações... [...]. Acho que é assim que devemos olhar para 
 esta música, como quem olha a natureza (extraído da entrevista a L. Berendse, ANEXO II, 
 p.195).23!
 
Foram então aqui apresentados os recursos expressivos do período barroco que 
foram considerados para fazerem parte do referido núcleo, juntamente com algumas !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
23 “I don’t find it so difficult. These days I always say it is biological music making, it is not industrial. Some 
people say that before Paganini and others, it was just biological. Then came the steam machine, with a 
completely regular beating, the whole way; and I think that people like Paganini were completely fascinated 
by the fact that with this steam machine they could control nature. Here where I live nature was always 
dominant, because we always had floods all the time. When the sea went too high, we had floods, people 
drowning… So the point at which they could control the water, they could make dikes, make a straight street, 
instead of a street that has to go like a river (faz com a mão o sinal de curvas). That was something new and 
good, and that was fascinating for the people. I think from that point on, the idea of being straight playing 
became fashion, like perpetuum mobile. But before that, you go out, you have to come in before dark, 
because there is no light […]; you live with the seasons, you eat what is growing in the season… […]. I think 
that is how you have to look to this music, like nature.” 
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opiniões e sugestões de conceituados flautistas ou outros instrumentistas, no que respeita à 
sua aplicação e adaptação aos instrumentos modernos. Foi possível verificar, relativamente 
a cada um desses recursos, o que era hábito fazer-se nas interpretações mais romantizadas 
ou modernas (e que assim as caracterizavam), ao mesmo tempo que foram sendo 
apresentadas as inovações que os flautistas foram procurando, e que se vão aplicando, cada 
vez mais, nas interpretações de obras barrocas na flauta moderna.  
Não pretendo de forma alguma, com esta minha proposta, sugerir que este núcleo 
de recursos expressivos seja inequívoco, ou ainda que constitua em si a única forma válida 
ou correcta de interpretar obras barrocas na flauta moderna de forma historicamente 
informada. Haverá com certeza outras opiniões, outras possibilidades, outros recursos a 
acrescentar, outras hipóteses válidas e funcionais; o que aqui apresento é apenas a 
descrição de uma pesquisa pessoal (naturalmente subjectiva) com a finalidade de elaborar 
uma proposta artística - que, conforme foi dito anteriormente, resulta e recai sobre vários 
anos de experiência e os ensinamentos que daí advêm – cujas aplicações pretendo 
seguidamente explorar.  
 
 
Síntese 
 
Na segunda parte da presente investigação foram então explorados diversos 
aspectos relacionados com a autenticidade nas interpretações, e ainda com a definição de 
um núcleo de recursos expressivos; desta exploração e análise resultaram informações que, 
agora reunidas, irão permitir-me concretizar o objectivo central – a aplicação dessas 
informações na realização de uma proposta interpretativa, ou seja, num recital, e também 
na definição de estratégias pedagógicas no âmbito do ensino instrumental.  
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PARTE 3 
Fenomenologia da criação de uma performance de música 
barroca na flauta moderna 
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 Na terceira parte deste trabalho, irei descrever a aplicação dos resultados da 
investigação obtidos anteriormente, em duas situações distintas: numa proposta de 
performance, e em contexto pedagógico, como forma de testar esses resultados.    
 
 
Capítulo 10 
Aplicação do núcleo de recursos expressivos proposto na 
preparação de um recital 
 
No presente capítulo vai ser descrita a realização da proposta interpretativa. Depois 
de, ao longo deste trabalho, ter sido recolhida toda a informação e tiradas as conclusões 
necessárias para este fim, vai ser agora aplicado o núcleo de recursos expressivos do 
período barroco proposto, bem como todas as considerações e estratégias descritas, no 
desenvolvimento de um recital. Com este recital, tentar-se-á demonstrar o rigor e eficácia 
da sistematização desse núcleo, explorando cada aspecto e cada recurso descrito.  
Conforme tem vindo a ser discutido ao longo do presente trabalho, a intenção na 
criação desta interpretação não se resume a uma imitação do instrumento antigo, nem tão 
pouco a uma procura cega pela autenticidade tão debatida que, contudo, hoje em dia já 
vemos mais posta de parte. O que procuro nesta interpretação é que seja o resultado da 
triangulação da assimilação de conhecimentos, provenientes da pesquisa histórica, da 
análise de gravações e da minha própria intuição e criatividade na resolução dos problemas 
que surgirem e em geral na criação de sentido para cada uma das composições. Enquanto 
performer, respeitando a minha individualidade, criatividade e espontaneidade, procurarei 
aliar uma alusão ao espírito e estilo barrocos a uma visão mais conscientemente 
contemporânea do repertório e do instrumento flauta. 
Para realizar este recital, seleccionei duas obras: a Sonata em Dó Maior, BWV 
1033 (ANEXO IV), e a Sonata em Mi menor, BWV 1034 (ANEXO IV), ambas de J. S. 
Bach. A escolha destas duas obras deveu-se a dois factores: em primeiro lugar porque, ao 
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fazerem parte do repertório canónico do instrumento, as sonatas de J. S. Bach constituem 
algumas das obras primas mais belas e fascinantes desse repertório. Em segundo lugar por 
serem, entre a totalidade das Sonatas de J. S. Bach, aquelas em que encontrei várias 
secções que, por motivos explanatórios, poderiam ilustrar, na perfeição, a proposta de 
núcleo de recursos expressivos do barroco. São, além disso, as minhas preferidas, e de cuja 
interpretação maior prazer retiro. 
Antes de descrever a interpretação propriamente dita, parece-me útil referir alguns 
aspectos de carácter geral importantes sobre cada uma das obras seleccionadas, pelo que 
apresento de seguida uma pequena contextualização das mesmas.  
 
 
Breve contextualização das obras  
Sonata em Dó Maior, BWV 1033 
 
Até há algum tempo atrás, pensava-se que Bach tinha escrito a maior parte da sua 
música de câmara instrumental durante os anos que passou como kapellmeister do Príncipe 
Leopold, em Kothen (entre 1717 e 1723), mas pesquisas mais recentes mostraram que 
muitas dessas obras, incluindo todas as sonatas autênticas para flauta, muito provavelmente 
terão ficado prontas em Lepzig, onde Bach passou os últimos 27 anos da sua vida (BOYD, 
1993) 
As origens desta sonata em Dó Maior deixam muitas dúvidas. Embora no 
manuscrito (que data de cerca de 1730) de C. P. E. Bach, ele próprio a atribua a seu pai 
(EPPSTEIN, 1981) (ANDERSON, 2002),  os seus dois primeiros andamentos não parecem 
muito característicos do estilo de J. S. Bach. Embora não sejam desprovidos de mérito e 
charme, e seja satisfatório tocá-los (o Andante inicial caracteriza-se por uma certa nobreza, 
e o Allegro seguinte por uma certa virtuosidade, embora simples), a maior substância 
musical aparece, efectivamente, apenas no 3º andamento, Adagio. Os dois últimos 
andamentos são, de facto, mais concordantes com o carácter de Bach. Portanto, a sonata 
resulta inconsistente em técnica e qualidade. Além deste factores, observa-se também que 
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os dois primeiros andamentos são mais convincentes na forma de peças para um 
instrumento melódico a solo (ANDERSON, 2002). 
Assim, acredita-se que existem várias possibilidades para a origem desta obra, entre 
elas: poderá ter sido escrita por C. P. E. Bach; ou a parte de cravo poderá ter sido 
acrescentada mais tarde, por um dos alunos de Bach, ou pelo próprio C. P. E. Bach 
(quando adolescente) (ANDERSON, 2002) (BERRYMAN, 2002). 
Resta acrescentar que esta sonata terá sido, possivelmente, composta para o 
flautista virtuoso Pierre Gabriel Buffardin (COOPER, 2001). 
 
Depois de se observarem as incertezas quanto à proveniência desta sonata, e de se 
fazer uma pequena análise da sua estrutura, passarei agora a apresentar igualmente alguns 
factos importantes sobre a Sonata em Mi menor.  
 
Sonata em Mi Menor, BWV 1034    
 
Esta sonata é, muito provavelmente, um produto dos primeiros anos de Bach 
aquando da sua estadia em Leipzig (1723-50), e mais especificamente, apontam os 
estudiosos, de 1724 (ANDERSON, 2002) (COOPER, 2001) (BOYD, 1993). O manuscrito 
da peça não foi encontrado, mas o material sobrevivente mais antigo data de cerca de 1726. 
É talvez a primeira das sonatas para flauta que Bach compôs. É uma obra ilustrativa da 
maturidade de Bach, na qual as ideias temáticas são trabalhadas numa espécie de jogo 
contrapontístico entre a voz solista e o baixo – o que constitui um cunho especial do estilo 
de Bach (BOYD, 1993). Esta sonata é uma das que não deixa dúvidas em relação à sua 
origem: foi, inquestionavelmente, escrita por J. S. Bach (HADDEN, 2010).  
Escrita no antigo esquema formal de Sonata da Chiesa, o seu primeiro andamento, 
Adagio ma non tanto, é composto por uma melodia expansiva, numa única secção sem 
repetição. No seguinte Allegro, o principal elemento de interesse e energia deriva de uma 
progressão de arpejos que relembram uma técnica violinística, e que lhe atribui a 
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virtuosidade. O 3º andamento, Andante,  contém uma melodia acompanhada por um quase 
ininterrupto movimento de colcheias no baixo. A sonata termina com um Allegro binário 
que, tal como o 2º andamento, requer virtuosismo técnico (ANDERSON, 2002).  John Butt 
menciona que, nesta sonata, Bach demonstra a sua vontade persistente de que todos os 
instrumentos pudessem partilhar das mesmas capacidades – o segundo andamento, em 
particular, está recheado de saltos que poderíamos esperar observar na performance de um 
violinista; este andamento e o primeiro permitem poucas oportunidades de respiração. No 
entanto, pensa-se que a presença de tais factores não se trate de um caso de 
desconhecimento do instrumento, mas sim talvez do facto de Bach ter um aluno 
extremamente talentoso, para quem o compositor quisesse escrever algo que constituísse 
um grande desafio (BUTT, 2008). 
 
Nesta secção foram observadas algumas características da Sonata em Mi menor, 
nomeadamente respeitantes à maestria de Bach ao escrevê-la. Após a recolha destas 
informações sobre as duas Sonatas - que serão úteis no momento da sua intepretação, bem 
como para o leitor – serão discutidas algumas questões sobre as edições seleccionadas. 
 
Edições 
 
A escolha das edições nas quais irei basear-me recaiu sobre as realizadas pela 
editora Bärenreiter (no caso da Sonata em Dó Maior) e da editora Breitkopf (no caso da 
Sonata em Mi menor) por serem edições Urtext. A Sonata em Dó Maior foi editada por 
Alfred Dürr, e a Sonata em Mi menor por Barthold Kuijken. 
Encontram-se bastantes dificuldades na procura de manuscritos de todas as sonatas 
de J. S. Bach - existem diversas cópias manuscritas de todas elas, mas que são difíceis de 
decifrar, contêm erros ou discrepâncias (HADDEN, 2010).  
Conforme foi dito anteriormente, o manuscrito da Sonata em Dó Maior data de 
cerca de 1730, e é de C. P. E. Bach; contudo, existem outros seis manuscritos posteriores, 
que parecem derivar deste, e todos são atribuídos a J. S. Bach (HADDEN, 2010).  
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Já a Sonata em Mi menor, cujo manuscrito não sobreviveu, conta com várias cópias 
manuscritas, o que sugere a sua popularidade no século XVIII (BROWN, 2002). A cópia 
manuscrita mais antiga, referida na secção anterior, data de cerca de 1726, e foi efectuada 
pelo copista Johann Peter Kellner. Uma outra cópia posterior a que tive acesso data de 
cerca de 1750-1799, cujo copista é desconhecido, mas crê-se que tenha sido o copista 
Johann Friedrich Hering a adicionar-lhe o baixo contínuo (RISM, s/d). Comparando estes 
dois manuscritos, observa-se que diferem bastante no que respeita às ligaduras utilizadas, 
quer no primeiro, quer no terceiro andamento - o manuscrito mais antigo tem bastante 
menos ligaduras em ambos os andamentos. No entanto, as edições Urtext que utilizamos 
hoje em dia são mais semelhantes ao segundo manuscrito referido (apenas de entre os 
manuscritos aos quais tive acesso) do que ao primeiro (também as interpretações desta 
sonata que ouvimos habitualmente seguem a linha do segundo manuscrito referido). 
Procurei então entender a razão pela qual as edições Urtext não seriam baseadas no 
primeiro manuscrito, por ser o mais antigo, e assim o mais próximo da suposta data de 
composição da peça. Tendo eu tido recentemente – Janeiro de 2016 – a oportunidade de 
confrontar o prestigiado flautista – traverso barroco – Wilbert Hazelzet sobre esta questão, 
obtive dele uma explicação, que foi a seguinte (que, aliás, deixou também alguns dados 
sobre as temáticas abordadas no presente trabalho):  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
! 112!
 
Esta questão basicamente é uma questão mais geral do que apenas relacionad com a sonata 
 de Bach em mi menor. Tem a ver com a mudança de estilos e instrumentos a partir do séc. 
 XVIII em diante e as suas consequências para a articulação. A evolução dos estilos 
 musicais causa a necessidade de resultados maiores, como deixar a intimidade da música 
 de câmara do séc. XVIII, fazendo com que a  flauta lide com os aspectos do som em vez 
 dos da articulação/declamação. As ligaduras geram mais som. Durante 50 anos 
 recuperámos as técnicas de articulação da música dos séculos XVII e XVIII. Mas os 
 métodos de flauta do início do séc. XIX mostram a mudança da visão da articulação: ao 
 passo que no tempo de Bach os hábitos de articulação e nuances estavam ligados à forma 
 dos motivos, o início do séc. XIX parece negligenciar a subtileza de diferentes ataques, 
 favorecendo variedades nas ligaduras independentemente dos intervalos usados nos 
 motivos... Este facto parece tornar-se tradição na forma de tocar na flauta Boehm e 
 influencia mais edições “adaptadas” modernas de obras séc. XVIII. [...] Efectivamente, os 
 quatro manuscritos da Sonata em mi menor mostram enormes diferenças. O mais antigo, 
 no qual falta a introdução do baixo no 3º andamento (!), o mais espontaneamente escrito, 
 não fornece muitas indicações de articulação e ligaduras. Estas foram adicionadas pelos 
 copistas dos posteriores: por isso estamos aqui já a lidar com versões adaptadas, edições 
 “práticas” para aqueles músicos que já não conheciam as tradições... As “tradições” são o 
 que encontramos reunidas por exemplo no Solfeggi de Quantz e no tratado: padrões ligados 
 à fala... Então  aqui está o dilema: tocamos Bach de acordo com a concepção moderna da 
 forma de tocar a flauta Boehm, ou tocamos na flauta moderna com as concepções dos 
 flautistas de Bach...? Conclusão: não existe uma única solução... 24 
 
Depois das considerações relativamente às edições a utilizar, e sobre os 
manuscritos das obras, passarei então à descrição detalhada da proposta interpretativa de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
24!“This question basically is a more general one than just an issue concerning Bach e minor. It has to do with 
the switch of styles and instruments from the 18th into the later centuries and their consequences for the 
articulation. Evolution of musical styles causes the need for bigger results, so leaving the intimacy of 18th 
century chamber music, making the flute deal with sound aspects rather than articulation/declamation ones. 
Slurring generates more sound. For 50 years we have been retrieving the articulation techniques for the 17th 
and 18th music… But flute methods from the beginning of the 19th century show the change of vision on 
articulation: whereas in Bachs time articulations habits and nuances were linked to the shape of motivs, the 
early 19th seems to neglect the subtlety of different attachs, favouring varieties in slurring independently 
from the used intervals within motives… This seems to become tradition in Boehm flute playing and 
influence more modern "adapted" editions of 18th century works...[…] Effectively the four manuscripts of 
the Sonata in e minor show enormous differences. The earliest, lacking the bass introduction to Mvmt 3 (!), 
the most spontaneously written one, does not give a lot of articulations markings and slurs. These have been 
added by the copyists of the later ones: so here we are already dealing with adapted versions, "practical " 
editions for those musicians that already did not know the traditions anymore… The "traditions" are what we 
find collected for example in Quantz's Solfeggii and Versuch: speaking patterns... So here is the dilemma: do 
we play Bach according to the modern conceptions of Boehm flute playing or do we play the modern flute to 
the conceptions of Bach's flautists....? Conclusion: there is no such " one and only " solution…”  
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ambas as obras, explicando e ilustrando, através de exemplos, como utilizarei e aplicarei 
cada recurso expressivo que foi apresentado anteriormente neste trabalho. 
Este recital será presencial, parte integrante da defesa da presente tese; será 
registado em DVD, que será, posteriormente, anexado à tese. 
 
 
Proposta interpretativa para as Sonatas em dó maior, BWV 1033, e 
em mi menor, BWV 1034  
 
Na presente secção irão ser descritos todos os recursos expressivos que propus para 
constituírem o referido núcleo, sendo que utilizarei registos áudio, interpretados por mim, 
para melhor ilustrar, através de exemplos de pequenas secções, a forma como irei aplicar 
cada um dos recursos expressivos em ambas as sonatas completas. 
 
Timbre  
 
No que respeita ao carácter pelo qual optarei na interpretação destas sonatas, 
tenciono recorrer a uma sonoridade intimista e mais contida, explorando os timbres mais 
macios e nasalados na flauta moderna, numa tentativa de aproximar-me um pouco das 
sonoridades produzidas pelo traverso. Tentarei evitar alguma agressividade e força sonoras 
do instrumento moderno.    
Os seguintes exemplos de áudio, registados por mim, mostram duas formas 
distintas de procurar um timbre para esta interpretação. O exemplo de áudio 39 (ANEXO 
III) mostra um timbre cheio, recheado de harmónicos, enquanto que no exemplo de áudio 
40 selecciono um timbre mais suave e intimista, de acordo com o que foi dito no parágrafo 
anterior. !
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Dinâmicas 
 
No seguimento da ideia exposta anteriormente sobre o timbre a utilizar, o âmbito 
de dinâmicas que pretendo pôr em prática na interpretação desta sonata será também 
intimista, e estender-se-á, aproximadamente, entre o piano e o forte, embora, 
ocasionalmente, estes limites possam ser ultrapassados por razões expressivas que eu 
observe como pertinentes em determinadas passagens. A variação tímbrica, em 
substituição do aumento ou diminuição de volume sonoro, será uma opção privilegiada.  
Os exemplos de áudio seguintes, interpretados por mim, mostram a utilização de 
dois âmbitos de dinâmicas distintos. O exemplo de áudio 41 ilustra uma passagem que 
interpreto de forma mais romântica, utilizando um espectro de dinâmicas mais alargado; já 
no exemplo de áudio 42 procurei criar um ambiente mais sereno, suavizando as dinâmicas 
utilizadas, e criando a atmosfera intimista. 
 
!
Vibrato 
 
Relativamente ao vibrato, este fará parte da minha interpretação, embora de forma 
discreta e não contínua ou homogénea, no sentido de afastar-me dos padrões românticos e 
modernistas de utilização deste recurso, e também de evitar que a sua presença acentuada 
perturbe a percepção de todos os pormenores que contribuem para a transparência sonora 
tão característica do barroco (como as variações tímbricas e, essencialmente, a 
articulação). A sua intensidade será então variada, de acordo com o carácter das secções, 
sendo que também aumentará em pontos mais expressivos das frases, como forma a 
enfatizar esses mesmos pontos. 
 Uma vez que este recurso é habitualmente utilizado com intensidade por um 
flautista moderno, incluindo-me a mim própria - pelas características do sopro e da pressão 
do ar requeridas pelo instrumento moderno - a sua utilização menos intensa, e por vezes, 
até nula, irá requerer da minha parte uma atenção especial para que não sejam também 
inibidos outros aspectos do som, como sendo o apoio do ar, o fraseio, as variações de 
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dinâmicas e a afinação, por exemplo, que são factores que poderão ficar em risco se a 
diminuição da intensidade do vibrato não fôr adequadamente executada.  
Os exemplos de áudio seguintes mostram duas formas distintas de aplicação de 
vibrato nesta interpretação. Enquanto que no exemplo de áudio 43 utilizo o vibrato de 
forma intensa, contínua e homogénea, no exemplo de áudio 44 diminuo bastante a sua 
intensidade, e, num ponto ou noutro mais expressivo, utilizo um ligeiro aumento de 
intensidade no vibrato, precisamente para me ajudar a assinalar a maior importância 
harmónica desse ponto.   
 
 
Messa di Voce  
 
Este recurso estará presente por diversas vezes na interpretação destas sonatas, nas 
situações em que surgem notas longas, com o objectivo de atribuir-lhes movimento e 
direcção, evitando assim executá-las com uma dinâmica constante.  
Evitarei, simultaneamente, que o vibrato excessivo oculte estas intenções. Desta 
forma, terei que prestar um cuidado redobrado à afinação, uma vez que a oscilação de 
dinâmicas (crescendo e diminuendo) pode propiciar um desequilíbrio nesta, se a direcção 
do ângulo do sopro não fôr devidamente controlada. 
Seguem-se alguns exemplos de ambas as sonatas, sendo que executo cada um deles 
de duas formas. Os exemplos de áudio 45, 47, 49 e 51 representam as respectivas 
passagens sem o recurso messa di voce (as notas longas são executadas com vibrato 
contínuo e com uma dinâmica constante), enquanto que os exemplos de áudio 46, 48, 50 e 
52 representam as mesmas passagens, respectivamente, já com o recurso messa di voce, 
versão esta que incluirei na versão final. !!!!
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- Sonata em Dó Maior:  
 
           
 Figura 13 – Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Andante, c. 9 e 10 [ex. de áudio 45 e 46] 
!
!
 Figura 14 – Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Allegro, c. 32 a 41 [ex. de áudio 47 e 48] 
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- Sonata em Mi menor: 
!
 Figura 15 – Excerto da Sonata em Mi menor de J. S. Bach, Adagio ma non tanto, c. 12 a 14 [ex. de 
áudio 49 e 50] !
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!
 Figura 16 – Excerto da Sonata em Mi menor de J. S. Bach, Allegro, c. 5 a 8 [ex. de áudio 51 e 52] 
 
Desta forma, nos casos em que é aplicado este recurso, as notas longas 
caracterizam-se por uma direcção e movimento mais detectáveis. 
 
 
Articulação e fraseio  
 
Um dos principais objectivos na realização desta interpretação será a obtenção de 
uma transparência sonora, que será procurada através da utilização de uma dicção e 
articulação claras e incisivas – numa aproximação à fala. Para isso, utilizarei:  
a) a flexibilidade de dinâmicas, executando um diminuendo no final das notas, bem 
como os silêncios de articulação (sendo, desta forma, muito facilmente identificável o 
ataque de cada nota seguinte). Observem-se os exemplos que constam nas figuras 17 e 18. 
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 - Sonata em Dó Maior:  !
!
 Figura 17 – Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Adagio, c. 5 a 8 [ex. de áudio 53] 
 !!!!!!!!!!
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- Sonata em Mi menor: !
 
 Figura 18 – Excerto da Sonata em Mi menor de J. S. Bach, Adagio ma non tanto, c. 1 a 3 [ex. de 
áudio 54] 
 
b) As ligaduras serão também executadas com um diminuendo (sendo a primeira 
nota destas a mais intensa), o que permite, como observado anteriormente, que o ataque da 
nota seguinte seja claramente audível. Os exemplos 19 e 20 ilustram o que é aqui descrito. 
c) As anacrusas serão também executadas de forma leve e com um diminuendo 
(figura 19, compasso 4). !!!!!!!
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- Sonata em Dó Maior:  
!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!
Figura 19 – Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Andante, c. 4 e 5 [ex. de áudio 55] !!
- Sonata em Mi menor: !!!!!!
!
 Figura 20 – Excerto da Sonata em Mi menor de J. S. Bach, Adagio ma non tanto, c. 6 e 7 [ex. de 
áudio 56] 
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O exemplo de áudio 57 mostra agora um excerto em que não estão presentes os 
diminuendi no fim de notas ou de ligaduras, nem os silêncios de articulação, o que atribui 
pouca transparência à música e interfere na clara percepção de todas as subtilezas próprias 
da interpretação barroca. 
 
Quanto à articulação e às ligaduras utilizadas, optarei por interpretar os diferentes 
andamentos da seguinte forma: 
- Sonata em Dó Maior:  
Primeiro andamento – a primeira parte, Andante, será interpretada com as ligaduras 
que se crê serem as originais (por se encontrarem pouco claras nas fontes) (EPPSTEIN, 
1981), e de uma forma que faça predominar um carácter maioritariamente legato e 
melancólico; a articulação será macia, de acordo com esse carácter (exemplo de áudio 58). 
A segunda parte, Presto, será caracterizada por uma atmosfera viva e activa, distinta da 
secção anterior, sendo o staccato incisivo o elemento principal, para haver uma 
correspondência com essa atmosfera (exemplo de áudio 59).  
Sem prejuízo para esse facto, contudo, serão aplicadas apenas algumas ligaduras na 
secção final do andamento (c. 19 a 23), com o intuito de se atribuir alguma fluidez e leveza 
a algumas passagens seleccionadas, uma vez que estas se compõem exclusivamente de 
graus conjuntos (ver figura 21). 
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Figura 21 - Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Andante/Presto, c. 19 a 23 
 
 
Segundo andamento – também neste andamento predominará o staccato vivo, 
sendo que esse staccato será heterogéneo, ou seja, conforme indicado na figura 22, as  
notas mais importantes serão caracterizadas por uma maior incisão no ataque, e serão 
ligeiramente mais longas, enquanto que as notas secundárias serão menos incisivas e mais 
curtas. 
Não utilizarei (pelos mesmos motivos referidos no parágrafo anterior) mais do que 
somente algumas ligaduras, desta vez com o objectivo de enfatizar algumas notas 
importantes da melodia - aquelas que, de acordo com a harmonia e o próprio balanço da 
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frase, formam os pontos mais atractivos da melodia principal. A figura seguinte ilustra esta 
opção. 
 
 
Figura 22 - Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Allegro, c. 1 a 12 [ex. de áudio 60] 
 
Ressalve-se aqui que, tanto na segunda parte do primeiro andamento (Presto) (ver 
figura 26) como no segundo andamento (Allegro) (ver figura 22), a variação de peso e de 
importância atribuídos a cada nota não dependerá exclusivamente da adição de ligaduras, 
mas sim, e principalmente, da utilização de uma maior variedade de articulação. Este 
assunto será discutido um pouco mais adiante (na secção seguinte, distinção entre notas 
principais e secundárias). 
Terceiro andamento – à semelhança da primeira parte do primeiro andamento, 
Andante, este andamento será também caracterizado por um ambiente sonoro ligeiramente 
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mais sustentado e legato do que os andamentos rápidos da sonata. Para isso, contribuirão a 
articulação suave e portato, e também a aplicação de algumas ligaduras em algumas 
passagens de graus conjuntos, que constituem as notas secundárias na melodia – desta 
forma, essas notas secundárias (e que também pertencem à parte fraca do tempo) serão 
executadas com maior leveza, e poderá desta forma ser mais facilmente controlável a 
distinção entre essas notas e as notas principais da melodia (que também pertencem à parte 
forte do tempo), que, de forma natural, resultarão mais proeminentes. Pode observar-se o 
descrito no exemplo seguinte: 
 
Figura 23 - Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Adagio, c. 1 a 4 [ex. de áudio 61] 
 
Quarto andamento – na primeira parte (Menuett I) será utilizada uma articulação 
viva e solta, pelo carácter vivo, leve e alegre típico desta dança (exemplo de áudio 62), 
enquanto que na segunda parte (Menuett II) empregarei uma articulação mais suave e 
portato (os ataques terão como consoante o d) , pelo facto de esta secção apresentar um 
carácter diferente da primeira parte: 
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– a sua escrita é mais melódica e mais contínua do que no Menuett I (onde esta é 
mais rítmica); 
– está escrita numa tonalidade menor (Lá), a relativa menor da tonalidade da 
sonata, o que lhe confere uma atmosfera mais escura e fechada)  
Esta mudança de carácter entre os dois Menuetts será também acompanhada por 
uma mudança tímbrica - no Menuett II será aplicado um timbre com menos harmónicos do 
que o utilizado no Menuett I (este assunto será tratado mais adiante). 
No exemplo de áudio 63 podem escutar-se estas escolhas interpretativas.  
 
- Sonata em Mi menor:  
O primeiro andamento será interpretado de forma cantabile, suave e legato, para o 
que contribuem as variadas ligaduras presentes na partitura. A articulação utilizada será 
também suave e doce, de uma maneira geral, mas aumentando a sua incisão nos momentos 
mais expressivos e intensos, como, por exemplo, nos ataques das notas mais agudas, 
tornando-as assim mais vigorosas (exemplo de áudio 64).  
No segundo andamento utilizarei sempre o staccato vivo, leve e solto - à 
semelhança do que foi descrito relativamente ao segundo andamento da Sonata em Dó 
Maior, esse staccato será heterogéneo, ou seja, as notas mais importantes serão 
caracterizadas por uma maior incisão e serão ligeiramente mais longas, enquanto que as 
notas secundárias serão menos incisivas e mais curtas, dando lugar à desigualdade descrita 
por Quantz (1985) - de forma a bem captar o espírito ágil e veloz desta parte da obra 
(exemplo de áudio 65).  
O terceiro andamento será caracterizado por uma atmosfera tranquila, suave e 
cantabile (exemplo de áudio 66), mas desta vez, e em contraste com o 1º andamento, com 
o auxílio das ligaduras presentes na partitura, que são mais longas, abrangendo mais notas 
do que os pequenos grupos de duas a duas notas que caracterizam o primeiro andamento 
desta sonata. 
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A interpretação do 4º andamento aproximar-se-á daquela escolhida para o 2º 
andamento, com um staccato enérgico e um carácter vivo e activo (exemplo de áudio 67).   
 
Quanto à construção e estrutura das grandes frases (compostas por várias pequenas 
frases ou motivos), passo a apresentar alguns exemplos de secções, ilustrando a forma 
como a frase será construída. Apesar da existência das notas principais em cada célula ou 
compasso (e do consequente diminuendo que estará presente em cada uma dessas células 
ou compassos), não deverá deixar de haver uma continuidade da frase grande, ou seja, da 
macro estrutura que a constitui, e deverão ser identificáveis o ponto culminante da frase, 
bem como os aumentos e diminuições de tensão que existam. Observem-se os exemplos 
seguintes: 
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- Sonata em Dó Maior:  
      
 
Figura 24 – Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Allegro, c. 1 a 12 [ex. de áudio 68] 
 
No excerto representado na figura 24, observem-se as notas principais da melodia: 
ao serem consideradas as notas que contém um círculo à sua volta, conclui-se que a 
hierarquia dos tempos dentro do compasso coloca no papel principal o 1º tempo, e 
seguidamente o 3º. No entanto, se a estrutura deste excerto for ainda mais reduzida, ao seu 
“esqueleto”, e for considerada apenas uma nota por compasso (o 1º tempo de cada um), 
obtemos uma linha melódica ascendente, em graus conjuntos - neste caso, observa-se que a 
melodia tem como base uma escala (GRAF, 2001). Essas notas principais foram também 
seleccionadas tendo em conta a harmonia.  
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Nos compassos 1 a 4, o sentido dessa linha melódica é ascendente até à nota mi 
(dó-ré-mi), caminhando-se até essa nota por ser a mais aguda desta secção, e depois 
descendente, relaxando (até ao ré); esta secção é constituída por pouco movimento 
harmónico (passando-se apenas, compasso a compasso, pelos graus I-V-I-V).  
Já nos compassos 5 a 12, o desenvolvimento harmónico é maior (existe uma 
progressão com acordes de 7ª dominante que vão resolvendo para a sua tónica), e a linha 
melódica é composta por notas mais agudas, também aqui em sentido ascendente (sol-lá-
si-dó,), factores estes que contribuem para que haja uma maior tensão nesta frase. O ponto 
culminante encontra-se então no compasso 9 (si), ponto até ao qual a tensão aumenta (por 
ser o ponto mais agudo da melodia), desde o início do compasso 5. Essa tensão diminui 
depois até ao compasso 12, que relaxa na tonalidade de Ré Maior. 
 Assim, será fundamental que esta estrutura seja mantida, independentemente do  
facto de haver, em cada compasso, notas principais (destacadas) e outras secundárias (mais 
suavizadas). Ou seja, no compasso 1, por exemplo, a nota do 1º tempo será destacada, mas, 
no compasso seguinte, a nota do 1º tempo deverá ser ligeiramente mais forte do que a nota 
do 1º tempo no compasso anterior, porque encontra-se um grau acima, na frase de sentido 
ascendente – criando-se assim mais tensão. O mesmo processo terá lugar no compasso 
seguinte.  
 Veja-se agora um outro exemplo: !!!!!!!!!!
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- Sonata em Mi menor:  !
!
 Figura 25 – Excerto da Sonata em Mi menor de J. S. Bach, Adagio ma non tanto, c. 21 a 26 [ex. de 
áudio 69] 
 
Da mesma forma, no exemplo da figura 25, apesar de cada grupo de duas notas 
ligadas ser executado com um diminuendo, após esse diminuendo a tensão deverá ser 
retomada, para que a estrutura geral e a direcção da frase grande não deixem de ser tidas 
em conta e de ser detectáveis. Ou seja, observando a figura, são visualmente evidentes as 
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direcções a tomar na frase – o compasso 21 inicia na forma descendente, relaxando até à 
metade do compasso 22, momento a partir do qual se inverte a direcção da melodia, para o 
sentido ascendente, aumentando assim a tensão (forma-se aqui, com a primeira nota de 
cada grupo de duas notas, uma pequena melodia em escala). Este aumento de tensão segue 
até à nota dó do compasso 24 (por ser a nota mais aguda desta secção) ponto a partir do 
qual a tensão diminui por momentos, até aumentar novamente a partir do início do 
compasso 25, quando a direcção inverte novamente para o sentido ascendente. Segue desta 
vez a tensão até ao compasso 26, onde termina a frase na dominante (preenchida, 
naturalmente, de tensão).  
Assim, após cada diminuendo de um grupo de duas notas, a dinâmica e a tensão 
deverão ser compensadas, para se retomarem estas direcções de frase (quer seja no sentido 
ascendente, quer no sentido descendente).  
Também neste excerto se podem encontrar vários exemplos de ligaduras com duas 
notas que são retardos, ou dissonâncias, e que deverão ser executadas sempre com um 
diminuendo em direcção à sua resolução – é o caso, para citar alguns exemplos, do 3º 
tempo do compasso 21 (nota dó, dissonante, resolve para si, do acorde de sol maior), 1º 
tempo do compasso 22 (nota lá, dissonante, resolve para sol, do acorde de mi menor), ou 
ainda do 3º tempo do compasso 23 (nota mi, dissonante, resolve para ré sustenido, do 
acorde de si maior).  
 
 
Distinção entre notas principais e secundárias 
 
Durante a interpretação das sonatas, a preocupação em enfatizar a distinção entre as 
notas principais e as notas secundárias será constante. Nos dois exemplos seguintes 
(figuras 26 e 27), a distinção entre as duas vozes será conseguida através da utilização de 
diferentes elementos em cada uma delas, conforme foi explicado numa secção anterior: 
- as notas principais – aquelas que pertencem à parte forte do tempo e que, de 
acordo com a harmonia, formam a melodia principal - serão executadas com uma 
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articulação mais incisiva (consoante “t”) e mais portato (com duração maior); o seu timbre 
será mais cheio e aberto, e a sua dinâmica mais forte, mais presente.  
- as notas secundárias – as notas restantes - serão caracterizadas por uma 
articulação mais suave e leve (consoante “d”), e mais staccato (com duração mais curta); o 
seu timbre será mais discreto, e a sua dinâmica mais piano.  
 
- Sonata em Dó Maior:  
!
 Figura 26 – Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Andante/Presto, c. 10 a 14 [ex. de áudio 
70] 
 
 !!!!
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- Sonata em Mi menor:  !!!!
!
Figura 27 – Excerto da Sonata em Mi menor de J. S. Bach, Allegro, c. 48 a 50 [ex. de áudio 71] 
 
Nestes exemplos, a diferenciação será portanto, essencialmente, procurada através 
da aplicação de diferentes timbres a diferentes notas – as notas principais terão um timbre 
mais rico, uma dinâmica mais presente, e um pouco de vibrato; as notas secundárias serão 
mais discretas e suaves no seu timbre e dinâmica. Esta técnica trouxe-me algumas 
dificuldades no início da sua assimilação, uma vez que, enquanto flautista moderna, tinha 
como hábito a execução de todas as notas articuladas consecutivas com a mesma 
intensidade, timbre, duração e incisão de articulação, numa procura contínua de 
homogeneidade.   
Ainda poderemos, assim, também através da identificação e da distinção das notas 
importantes, visualizar na partitura as pequenas melodias que se extraem de cada frase, 
melodias essas que constituem o esqueleto da obra, a sua estrutura. 
Relativamente à métrica, pode observar-se um ligeiro enfatizar dos 2º e 4º tempo 
em cada compasso, criando-se uma espécie de sincopa em cada um dos compassos. 
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O exemplo de áudio seguinte (exemplo de áudio 72) ilustra o mesmo excerto da 
figura 27, desta vez com uma menos preocupada procura desta distinção entre notas 
principais e secundárias. 
 
Ênfase na polifonia implícita 
 
Observem-se novamente as figuras 26 e 27. Ao identificar e enfatizar (através da 
utilização de diferentes planos sonoros) as notas importantes da secção (assinaladas no 
local), formando uma pequena melodia ou linha melódica, estarei, ao mesmo tempo, a 
gerar uma primeira voz, que se contrapõe a uma segunda voz (as notas restantes desta 
secção). Ou seja, é então criada aqui a ilusão de uma polifonia – numa única voz da flauta, 
detectam-se duas (ou mais) vozes, mas que não se sobrepõem - esta detecção deve-se, 
fundamentalmente, ao facto de o ouvido reter que os sons consecutivos pertencem à 
mesma tonalidade. O mesmo será dizer que, se estas vozes (principal e secundária) fossem 
tocadas simultaneamente, formariam um acorde. 
Na figura 26 este aspecto é facilmente visível na partitura, uma vez que a escrita se 
caracteriza maioritariamente por saltos, estando as duas vozes bem separadas (a primeira 
voz está principalmente situada nas notas mais graves e na parte forte do tempo).  
Por exemplo, observe-se o compasso 2 deste exemplo: ao unirem-se as duas vozes 
como simultâneas, obtemos a sequência de acordes Fá Maior/Sol Maior de 7ª/Dó Maior. 
Ainda no compasso 3, obtemos a sequencia de acordes Dó Maior/Fá Maior/Dó Maior.   
Já na figura 27, as duas vozes estão mais próximas em termos de registo, o que 
dificulta um pouco mais a percepção visual da polifonia, requerendo-se uma análise 
melódica (e harmónica) mais atenta - através da qual se consegue obter uma visualização 
da melodia baseada numa escala descendente, intercalados por notas de passagem.  
 !!!
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Heterogeneidade  
 
 Com a aplicação de todos estes recursos expressivos apresentados, pretendo, e creio 
que seja possível, na minha interpretação das Sonatas em Dó Maior BWV 1033, e  em Mi 
menor BWV 1034, de J. S. Bach, obter um resultado sonoro heterogéneo, quer em termos 
de articulação, quer em termos de métrica (e hierarquização dos tempos dentro dos 
compassos), de dinâmicas, timbres ou vibrato, evitando as grandes linhas melódicas e a 
homogeneidade sonora e de articulação mais características das tradições romântica e 
modernista de performance (embora utilizando e respeitando o instrumento moderno). Os 
exemplos de áudio 73 e 74 ilustram dois excertos destas Sonatas onde se pode notar a 
presença de uma heterogeneidade em vários aspectos. Vejam-se os dois exemplos 
seguintes: 
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- Sonata em Dó Maior:  
!
Figura 28 - Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Menuett I (c. 9 a 16) e Menuett II (c. 1 a 8) [ex. de 
áudio 73] 
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 Neste excerto pretendo ilustrar a heterogeneidade que procurarei:  
- nas dinâmicas - o final do Menuett I é executado com uma dinâmica mais forte, 
enquanto que o início do Menuett II  é executado numa dinâmica mais suave. 
Também durante as frases, as dinâmicas vão variando de acordo com a 
importância das notas (numa variação constante entre notas fortes e notas 
fracas) (cf. na entrevista a L. Berendse, ANEXO II); 
- na métrica – como é típico de um Menuett (e de acordo com o que foi dito por 
L. Berendse no parágrafo anterior), o 1º tempo de cada compasso será o mais 
importante e o 3º tempo também enfatizado; 
- nos timbres – há uma ligeira mudança tímbrica na passagem do Menuett I para 
o Menuett II, uma vez que estas duas secções apresentam atmosferas distintas. 
O Menuett I está na tonalidade de dó Maior, e é caracterizado por uma escrita  
bastante rítmica e festiva, logo o seu carácter é mais extrovertido e expansivo – 
aplicarei assim um timbre com mais harmónicos no Menuett I. Por sua vez, o 
Menuett II encontra-se na tonalidade relativa menor (lá menor), e a sua escrita é 
mais contínua e melódica, logo a sua atmosfera mais suave e íntima – aplicarei, 
por isso, um timbre com menos harmónicos no Menuett II. Ao mesmo tempo, e 
de acordo com o que foi descrito acima, haverá uma ligeira diferença tímbrica 
entre as notas fortes e as notas fracas (por exemplo, entre a primeira e a segunda 
nota de uma ligadura);   
- na articulação – entre o Menuett I e o Menuett II, haverá diferenças de 
articulação, ou seja, o primeiro será caracterizado por uma articulação leve e 
activa, enquanto que o segundo será executado com uma articulação mais 
portato, mais leve e menos activa, para corresponder à diferença de carácter; 
- no vibrato – no Menuett I o vibrato será um pouco livre, conjungando com a 
vivacidade e actividade da secção, enquanto que no Menuett II evitarei um 
pouco mais a sua intensidade, de forma a contribuir para o seu carácter mais 
íntimo; a partir do compasso 5, onde a tonalidade passa a Maior, e onde o 
registo se vai tornando mais agudo, aumentarei um pouco a sua intensidade, 
convertendo um pouco a atmosfera em algo ligeiramente mais animado e 
brilhante. 
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- Sonata em Mi menor:  
!
Figura 29 - Excerto da Sonata em Mi menor de J. S. Bach, Allegro, c. 50 a 55 [ex. de áudio 74] 
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  Com este excerto posso mostrar a heterogeneidade que procurarei obter: 
- na articulação – através da utilização de diferentes consoantes e de diferentes 
graus de incisão (variação entre as consoantes t e d) para as notas fortes e as 
notas fracas, bem como através da utilização de diferentes durações das notas, 
será possível evidenciar a melodia principal e suavizar facilmente as notas 
restantes, evitando que a longa passagem de semicolcheias soe demasiado 
pesada e percutida (desta forma também se evita a colocação de ligaduras). O 
mesmo será praticado no 4º andamento desta mesma sonata, e no 2º andamento 
da Sonata em Dó Maior; 
- nas dinâmicas e timbres – também as diferenças tímbricas e de dinâmicas entre 
as notas fortes e as notas fracas auxiliarão no que foi descrito em relação à 
articulação; 
- na já descrita hierarquização dos tempos, através da enfatização dos 2º e 4º 
tempos do compasso (figura 27). 
 
Neste capítulo foi explorada a aplicação do núcleo de recursos expressivos do 
barroco na preparação do recital, justificando a sua selecção, e foram também postas em 
prática algumas estratégias para a aplicação dos mesmos, relativamente a cada sonata. 
Foram também descritas algumas dificuldades sentidas neste processo. Seguidamente será 
explorada a aplicação pedagógica do mesmo núcleo de recursos expressivos, desta vez 
através da realização de experiências com alunos.  
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Capítulo 11 
Implicações pedagógicas da utilização do núcleo de recursos 
expressivos proposto 
 
 Nesta secção irei analisar a aplicação do núcleo de recursos expressivos do barroco 
proposto em contexto pedagógico, ou seja, averiguar quais as implicações e resultados da 
utilização deste núcleo como estratégia pedagógica, na aprendizagem de obras barrocas e 
da própria linguagem barroca por parte dos meus alunos.  
 O facto de eu ter identificado este núcleo de recursos, permite-me utilizá-lo e 
trabalhá-lo com os alunos, de forma a que estes possam utilizar e “falar” a linguagem do 
barroco sem se limitarem apenas a uma imitação. Os alunos poderão, assim, ser capazes de 
absorver a informação de forma natural e dominar essa linguagem, através de estratégias e 
exercícios específicos para o efeito, mas, ao mesmo tempo, mantendo a sua 
individualidade nas suas interpretações.   
 Apesar de eu utilizar, há já alguns anos, a exploração de vários destes recursos 
expressivos no trabalho de obras barrocas com os meus alunos (e de me ter sido possível 
testemunhar, ao longo desse tempo, que esse trabalho tem tido resultados positivos) o facto 
de ter realizado este estudo, de forma mais organizada, informada, e contextualizada, 
permitiu-me apurar e melhorar esses resultados, bem como permitiu também aos alunos 
terem uma consciência mais sistematizada e sólida dos recursos e estratégias que podem 
optar por utilizar, na procura de uma interpretação historicamente informada. 
 Foram então efectuadas algumas experiências neste âmbito, em que os alunos 
realizaram alguns exercícios que lhes poderão permitir trabalhar e dominar determinado 
recurso. Foram explorados, neste capítulo, todos os recursos expressivos enumerados 
anteriormente (no capítulo 9). 
 Os participantes nesta experiência foram 5 alunos da minha classe de flauta na 
Escola Superior de Música e Artes do Espectáculo do Porto que, portanto, trabalham 
comigo semanalmente – Mariana Portovedo e Ana Isabel Teixeira (alunas do 2º ano de 
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Licenciatura), Francisca Tadeu e Diogo Ferreira (alunos do 3º ano de Licenciatura) e 
Susana Lopes (aluna do Mestrado em Ensino).  
 Este trabalho experimental com estes alunos teve a duração de 6 meses, período 
durante o qual os alunos trabalharam, para o efeito, algumas obras do período barroco, e, 
ao mesmo tempo, nelas aplicavam os exercícios que a seguir serão descritos. Assim, em 
cada aula semanal individual de cada um destes alunos, foi reservado um espaço de tempo 
destinado a este trabalho, sob forma de curtas sessões sobre os recursos expressivos 
contemplados neste estudo. Partindo de uma explicação ao aluno sobre as diferenças entre 
uma interpretação estilística barroca e uma interpretação de tradição anterior, eram 
sugeridos os recursos expressivos cuja utilização contribui para essas diferenças, e, 
posteriormente, apesentada a sua explicação e contextualização, e feita a sua exploração e 
aplicação prática nas obras seleccionadas (consequentemente, foi também tida em conta a 
resolução de problemas técnicos que foram surgindo).  
 A recolha de dados foi feita através do registo manuscrito da descrição dessas 
sessões, relativamente a cada recurso expressivo e à proposta da sua aplicação: foram 
registadas as particularidades da interpretação de cada aluno, os exercícios sugeridos para 
obter o domínio dos recursos, e depois os resultados. O registo destas experiências foi 
também feito em formato de vídeo, sendo que seguidamente apresento alguns exemplos 
dessas gravações (ANEXO V). 
   
 
Timbre  !
 O exemplo de vídeo 1 mostra um excerto da Sonata em Mi menor de J. S. Bach, 
em que a aluna Francisca utiliza um timbre recheado de harmónicos, tendencialmente 
brilhante, e até com tendência a alguma estridência, o que é uma característica inerente à 
prata da flauta que utiliza.  
 Já o exemplo de vídeo 2 (resultado final desta experiência) ilustra a mesma aluna a 
executar o mesmo excerto, mas desta vez com uma evidente mudança: a atmosfera é aqui 
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mais intimista e mais ao estilo barroco, caracterizada por uma sonoridade menos expansiva 
e menos brilhante. O trabalho efectuado entre um exemplo de vídeo e o outro foi o que 
descrevo de seguida.  
 Com o intuito de trabalhar com a aluna a diferença entre um timbre romântico 
(recheado de harmónicos) e um timbre barroco (com menos harmónicos), foi-lhe solicitado 
que:  
- elevasse ligeiramente a direcção da lâmina de ar do sopro, de forma a diminuir 
a quantidade de harmónicos no som;  
- que alterasse a vogal formada pela cavidade bocal (escolhendo uma vogal mais 
aproximada ao som francês û, contrariamente à vogal mais aberta, a, que havia 
utilizado no exemplo de vídeo 1);  
- e que procurasse, ao mesmo tempo, suavizar o som.  
 Este recurso foi assim trabalhado e modificado isoladamente. Seguidamente, e no 
sentido de procurar uma sonoridade barroca no seu todo, foi explicado à aluna que esta 
alteração do factor timbre poderia acarretar consigo outras mudanças no resultado sonoro, 
tais como: 
- a diminuição de intensidade (dinâmica mais suave); 
- a diminuição da intensidade do vibrato;  
- como consequência destas alterações, uma maior transparência quanto à 
articulação, que se tornaria naturalmente mais clara, pela diminuição da 
intensidade e ressonância na atmosfera do som. 
 Foram então feitas várias experiências com a aluna, com o objectivo de reunir estes 
aspectos. A aluna enfrentou, naturalmente, algumas dificuldades em alguns destes passos, 
mas que foram depois superadas, nomeadamente: 
- o facto de ser solicitada a elevação da direcção da lâmina do ar 
provocou, de início, que a aluna efectuasse este passo demasiado 
acentuado, fazendo com que o som resultasse demasiado desfocado e 
algo ventoso, e também que retirasse demasiados harmónicos ao som, 
ficando este demasiado destimbrado. Este problema foi resolvido através 
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de experiências relativamente a várias direcções da lâmina de ar 
(elevando-a e baixando-a), escolhendo-se a mais adequada;  
- por ter sido solicitado que suavizasse o som, a aluna perdeu, 
inicialmente, algum controle sobre o apoio diafragmático, que diminuiu 
um pouco por confusão de conceitos, o que resultou numa afinação mais 
baixa e numa diminuição da direcção da frase. Este problema resolveu-
se consciencializando a aluna de que deveria manter o apoio, bem como 
mantendo a ideia da frase horizontal.  
 O resultado final foi então o que se observou no exemplo de vídeo 2, 
comparativamente ao exemplo de vídeo 1 (além do timbre com menos harmónicos, 
evidencia-se uma dinâmica mais suave, um vibrato menos intenso, e uma maior 
transparência sonora). 
  
 Foram seguidos os mesmos passos com a aluna Mariana, com os mesmos 
objectivos, desta vez com um excerto da Sonata em Lá Maior de J. S. Bach (exemplos de 
vídeo 3 e 4, respectivamente). As dificuldades sentidas foram semelhantes, mas os 
resultados finais foram, depois, igualmente positivos. 
 
 
Dinâmicas 
  
 No exemplo de vídeo 5, a aluna Ana executa um excerto da Fantasia nº 4 de G. 
Ph. Telemann, no qual utiliza um âmbito de dinâmicas mais alargado, característico da 
flauta moderna, sendo que o resultado é um volume sonoro grande e cheio, característico 
das interpretações mais românticas ou modernas. Por sua vez, no exemplo de vídeo 6 
(resultado final desta experiência) observamos a mesma aluna a tocar o mesmo excerto, 
mas agora utilizando um âmbito de dinâmicas mais reduzido, e controlando-as; a 
sonoridade foi suavizada, e a atmosfera é mais intimista e tranquila. O trabalho efectuado 
entre um exemplo de vídeo e o outro, que deu origem a este resultado, foi o seguinte: o 
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aspecto central a trabalhar nesta situação foram as dinâmicas. Desta forma, foi sugerido à 
aluna que diminuísse o seu âmbito, bem como que suavizasse o seu som.  
 Contudo, e à semelhança do que foi efectuado com a anterior aluna, a Francisca, foi 
também explicado à Ana que ao contemplar-se a alteração deste recurso, poderiam 
despoletar-se outras modificações, com o objectivo de obter uma sonoridade barroca, tais 
como:  
- a diminuição da intensidade do vibrato;  
- a mudança tímbrica (subida da direção da lâmina de ar, juntamente com a 
alteração da vogal, conforme explicado anteriormente); 
- como resultado de todas estas alterações, uma maior transparência quanto à 
articulação, que se tornaria naturalmente mais clara, em virtude da diminuição 
da intensidade e ressonância na atmosfera do som. 
 Assim, a aluna submeteu-se a algumas experiências, na tentativa de conjugar estas 
mudanças. A aluna encontrou obstáculos técnicos muito semelhantes aos que a Francisca 
encontrou na experiência anterior, relativa ao timbre (mas o resultado final do exemplo de 
vídeo 6 comprova a sua dissolução) nomeadamente a dificuldade em encontrar o ponto 
exacto da elevação da lâmina do ar, bem como o risco da obtenção de um som frouxo e 
sem direcção, aquando da procura de um som mais piano e mais suavizado. Trabalhei com 
a aluna no sentido de resolver estas questões, da mesma forma que trabalhei com a aluna 
anterior. 
 Foi pedido ao aluno Diogo que executasse os mesmos passos, para demonstrar as 
mesmas diferenças, mas interpretando um excerto da Fantasia nº 1  de G. Ph. Telemann 
(exemplos de vídeo 7 e 8, respectivamente). O resultado final foi igualmente satisfatório, 
apesar das dificuldades encontradas – semelhantes às sentidas pelas alunas anteriores, que 
foram resolvidas através dos mesmos exercícios.  
 Destaco aqui apenas uma dificuldade vivida pelo Diogo (diferente das enunciadas 
nas experiências anteriores com as suas colegas), que esteve relacionada com a procura das 
diferentes vogais a adoptar na forma da cavidade bocal. Essa dificuldade interferiu, 
obviamente, com a mudança tímbrica, bem como, e consequentemente, com o controle das 
dinâmicas, pelo facto de que o aluno não alterou em quase nada as vogais formadas pelos 
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seu tracto vocal. Foram então feitos exercícios no sentido de adquirir essa competência 
técnica, nomeadamente aqueles em que se estimula o movimento ascendente e descendente 
do maxilar inferior, simultaneamente com o aumento da cavidade bocal e consequente 
abertura da garganta. 
  
 
Vibrato !
 Relativamente ao vibrato, foram feitas três experiências com a aluna Susana. A 
Susana tocou um excerto da Sonata em Si menor de J. S. Bach (exemplo de vídeo 9) com 
bastante vibrato, contínuo durante toda a frase, de forma romântica. Esta forma de 
interpretar não permite uma percepção muito clara de todos os pormenores da execução, 
como a articulação, os timbres, etc.  
 De seguida, a aluna fez, a meu pedido, uma abordagem oposta, ou seja, executou a 
mesma passagem, mas completamente isenta de vibrato, como numa tentativa de imitação 
do instrumento antigo (exemplo de vídeo 10). O resultado é insatisfatório, uma vez que a 
aluna inibiu inconscientemente, além do vibrato, alguns factores mais, que perturbam a 
interpretação: 
- as variações de dinâmica foram inexistentes; 
- o som ficou ligeiramente destimbrado e até levemente forçado; 
- o fraseio tornou-se estagnado e desinteressante, tornando a interpretação 
inexpressiva e inactiva; 
- a articulação resultou inactiva e pouco transparente.  
  
 Por terem sido observados estes resultados, fiz, juntamente com a aluna, uma 
análise das interpretações anteriores (exemplos de vídeo 9 e 10), de onde concluímos que - 
de acordo com o que referi no capítulo anterior, onde trato o recurso vibrato na formulação 
do meu recital – quando o flautista sente vontade de retirar por completo o vibrato da sua 
interpretação, deverá prestar uma especial atenção à forma como o faz, em virtude de 
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correr o risco de retirar ou interferir negativamente, inconscientemente, noutros elementos 
fundamentais - conforme o que sucedeu com a Susana – tais como as variações de 
dinâmicas, a direcção da frase, o timbre, o apoio diafragmático, entre outros. Por outro 
lado, e de acordo com o que tem vindo a ser descrito neste trabalho, uma interpretação 
completamente isenta de vibrato numa flauta moderna poderá não funcionar conforme o 
esperado, pelas suas características acústicas. Também uma interpretação ao estilo 
romântico ou moderno, com um vibrato intenso, não corresponde, naturalmente, a uma 
interpretação estilística. Assim, e no sentido de aliar todos estes factores, na tentativa de 
obter uma versão estilística consciente, mas que, ao mesmo tempo, sirva o instrumento 
moderno, fiz com a aluna algumas experiências, nas quais tentámos superar as dificuldades 
sentidas por ela; com a adição de um vibrato discreto, iríamos conseguir que alguns 
elementos voltassem a constituir a sonoridade da Susana, na sua interpretação – o vibrato 
foi aqui o despoletador técnico e facilitador:  
- das diferenças de dinâmicas; 
- do timbrar e suavizar do som (o acrescentar de vibrato trouxe consigo uma 
maior liberdade na emissão do som, que estava antes forçado);   
- da expressividade e fluidez da frase (o acrescentar de vibrato provocou mais 
actividade na forma de tocar); 
- da clareza da articulação (a actividade provocada pelo acrescento do vibrato 
contribuiu também para uma articulação mais activa e solta).   
 Portanto, o exemplo de vídeo 11 (resultado final desta experiência) mostra, por sua 
vez, uma terceira interpretação da Susana do mesmo excerto, agora transformada numa 
interpretação mais ao estilo barroco, devido à utilização (por mim sugerida) de um vibrato 
discreto e doseado, que se intensifica apenas nos momentos que se pretende que sejam 
mais expressivos na passagem.    
 
 A aluna Francisca submeteu-se às mesmas 3 experiências anteriores (exemplos de 
vídeo 12, 13 e 14, respectivamente), utilizando, para o efeito, um excerto da Sonata em Mi 
bemol Maior de J. S. Bach. Os resultados foram semelhantes aos obtidos anteriormente 
com a aluna Susana.  
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 Destaco aqui apenas o facto de, na interpretação intermédia da Francisca (exemplo 
de vídeo 13) - em que lhe foi sugerido que não utilizasse qualquer tipo de vibrato – a aluna 
manteve as diferenciações de dinâmicas, e, por vezes, alguma direcção de frase. 
 Como conclusão, e de acordo com o que foi discutido anteriormente, pode dizer-se 
que os três recursos anteriormente explorados nesta abordagem pedagógica – timbre, 
dinâmicas e vibrato -  estão muito interligados, no sentido em que uns poderão ser 
despoletadores de outros, na procura da obtenção de uma sonoridade barroca. 
  
Messa di Voce !
 A aluna Mariana executa, no exemplo de vídeo 15, um excerto da Sonata em Dó 
Maior de J. S. Bach, no qual a nota longa (dó no compasso 6) é preenchida de vibrato, 
igual por toda a sua duração, e a dinâmica é também mantida igual por toda a sua duração. 
Esta forma de executar a nota longa torna-a inactiva, sem direcção e monótona. 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
Figura 30 – Excerto da Sonata em Dó Maior de J. S. Bach, Adagio, c. 5 a 8 [ex. de vídeo 15 e 16] 
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 De seguida, sugeri à Mariana que tocasse a mesma secção, mas acrescentando, 
nessa mesma nota longa, um crescendo e um diminuendo, sendo que o crescendo iria ser 
efectuado desde o início da nota até ao seu ponto mais intenso (início do compasso 7, onde 
a harmonia é mais tensa), ponto a partir do qual iniciaria o diminuendo. O relaxamento 
harmónico começa logo a seguir ao 1º tempo do compasso 7, onde existe uma dissonância 
– a harmonia chega, nesta 1ª nota do compasso 7, ao acorde de sol maior, sendo que tanto a 
flauta como a linha superior da mão direita do piano continuam em dissonância (com a 
nota dó) que resolve apenas no 2º tempo (para a nota si, pertencente ao acorde de sol 
maior, provocando, assim, o relaxamento). Ao mesmo tempo, sugeri que lhe retirasse o 
excesso de vibrato (e que este aumentasse também, gradualmente e subtilmente, a caminho 
do ponto mais intenso da nota).  
 A princípio, surgiram alguns problemas, nomeadamente a nível da afinação:  
- os crescendo e diminuendo realizados na nota longa provocaram uma ligeira 
oscilação da afinação (que subiu ligeiramente no crescendo e voltou a descer no 
diminuendo), pela não totalmente correcta e rápida adaptação da direcção do 
ângulo do ar por parte da aluna; 
- também a diminuição do vibrato contribuiu para esta oscilação (ao diminuir o 
vibrato, a aluna, erradamente, inibiu o apoio diafragmático, pelo que a afinação 
baixou ligeiramente), bem como para uma certa inactividade e falta de direcção 
na nota longa.  !
Então, a aluna trabalhou estes aspectos, sob a minha orientação, de forma a:  
- melhor controlar a afinação através de uma mais rápida compensação da 
direcção do ângulo do sopro (que deverá descer quando se executa um 
crescendo e deverá subir quando se executa um diminuendo). Foram feitos 
exercícios no sentido de tornar mais flexível esta acção, nomeadamente 
exercícios que alternam crescendi com diminuendi; foi sugerido à aluna que 
trabalhasse também, simultanemente, a alternância entre as vogais ô (para as 
dinâmicas forte) e û (para as dinâmicas piano), de forma a auxiliar neste 
processo; 
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- manter a direcção na nota longa, independentemente de diminuir a intensidade 
do seu vibrato (foi suficiente consciencializar a aluna deste facto).  
 O resultado foi conseguido, após a prática dos exercicios: no exemplo de vídeo 16 
(resultado final desta experiência) a nota longa ficou caracterizada por muito mais 
direcção, movimento e forma. Além de a nota longa do compasso 6 se caracterizar agora 
por mais movimento e direcção, é também enfatizado, desta forma, o retardo dos dois 
primeiros tempos do compasso 7, bem como a condução harmónica desta secção.  
  
 Pedi também à aluna Ana que seguisse estes mesmos passos, escolhendo outro 
momento semelhante – um excerto da Sonata em Sol menor de J. S. Bach (exemplos de 
vídeo 17 e 18) – e os resultados foram semelhantes.  
 
!
Figura 31 – Excerto da Sonata em Sol menor de J. S. Bach, Adagio, c. 1 a 4 [ex. de vídeo 17 e 18] 
  
 
Articulação e fraseio !
 No exemplo de vídeo 19, o aluno Diogo executa uma passagem da Fantasia nº 1 
de G. Ph. Telemann, onde as notas isoladas ou as ligaduras não contêm em si um 
diminuendo, nem são identificáveis os silêncios de articulação – está presente uma 
continuidade sonora, que atribui um carácter predominantemente legato à passagem.  
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      !
  Figura 32 – Excerto da Fantasia nº 1 de G. Ph. Telemann, Vivace, c. 35 e 36 [ex. de vídeo 19 e 20] 
 
 Por sua vez, no exemplo de vídeo 20 (resultado final desta experiência) ouve-se a 
mesma passagem, mas aqui o Diogo aplica, em cada nota isolada ou em cada ligadura, um 
diminuendo, o que provoca imediatamente no som uma maior transparência, bem como 
uma clareza de articulação e uma já falada aproximação à fala. A anacrusa do compasso 
35 (nota dó sustenido) é igualmente leve. Uma consequência importante desta 
transparência é o facto de ser possível, desta forma, percepcionar-se muito mais facilmente 
(e sem necessidade de recorrer a mais nenhuma técnica) a melodia descendente do baixo 
(mi – lá - sol sustenido - fá sustenido - mi). 
 Da mesma forma (e conforme tem vindo a acontecer nas experiências 
anteriormente relatadas), há ainda outros parâmetros alterados entre estes dois exemplos de  
vídeo – o timbre foi claramente alterado. Ao encurtar as últimas notas de cada ligadura, 
automaticamente a tendência do aluno é a de amaciar o seu som e, essencialmente, de o 
tornar menos sustentado e cantado (ou seja, mais falado), o que provoca imediatamente a 
alteração tímbrica percepcionada (o som passou a ter menos harmónicos na sua 
constituição).   
 O trabalho que foi levado a cabo pelo aluno, entre os exemplos de vídeo 19 e 20, 
foi o que se descreve agora. Sugeri ao aluno então que aplicasse, em cada ligadura, dois 
aspectos:   
- uma enfatização da primeira nota, e um suavizar das restantes, como forma de 
obter dois planos sonoros (notas fortes e notas fracas);  
- um diminuendo no seu final. 
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 Também às notas isoladas foram aplicados diminuendi, de forma a que se 
pudessem distinguir os silêncios de articulação. 
 As dificuldades sentidas pelo aluno tiveram a ver, essencialmente, com questões de 
afinação, devido à aplicação dos diminuendi, nos quais a tendência é a afinação baixar. 
Nesse sentido, o aluno trabalhou vários diminuendi, tentando agilizar a alteração da 
direcção da lâmina de ar, ao mesmo tempo que trabalhava a flexibilidade da embocadura, 
factor extremamente essencial nesta alteração de direcção. 
  
 A aluna Susana seguiu os mesmos passos nos exemplos de vídeo 21 e 22, 
utilizando um excerto da Sonata em Mi Maior de J. S. Bach, com resultados muito 
semelhantes em termos de uma obtenção de um estilo mais característico do barroco. 
Repare-se que no exemplo de vídeo 21, quando a Susana não trabalha na transparência da 
articulação, não aplicando os diminuendi, há automaticamente uma inactividade e 
inexpressividade tanto na sonoridade como na própria interpretação. 
 Ao contrário, no exemplo de vídeo 22, podem ouvir-se os diminuendi nas 
ligaduras, sendo que uma delas é uma dissonância, no compasso 3 (2º parte do 1º tempo – 
ré sustenido que resolve para mi), que a aluna executa correctamente com um diminuendo. 
  
 
              !
 Figura 33 – Excerto da Sonata em Mi Maior de J. S. Bach, Adagio ma non tanto, c. 2 e 3 [ex. de 
vídeo 21 e 22] 
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 Relativamente ao fraseio, e à construção das grandes frases, foi feita uma 
experiência com a aluna Francisca. Utilizou-se um excerto da Sonata em Mi bemol Maior  
de J. S. Bach, e o pretendido foi que a aluna, apesar de dar relevo às pequenas unidades e 
aos pormenores de articulação em cada célula ou motivo, conseguisse que a direcção e 
construção da grande frase fossem mantidas.  
 Assim,  
- nos compassos 56, 57, 58, pode ouvir-se um crescendo em direcção à nota 
principal de cada compasso, e um diminuendo de seguida (salientando-se a 
melodia em escala com as notas dó – si bemol – lá bemol – si bemol) ; 
- nos compassos 60 e 61, ouve-se um diminuendo após as notas principais da 
melodia (em escala com as notas ré – mi – fá – sol); 
Contudo, ao mesmo tempo, a condução da frase principal não é destruída, 
continuando a conseguir identificar-se o diminuendo geral de tensão nos compassos 56, 57 
e 58, bem como o crescendo geral de tensão durante os compassos 60 e 61. Para isso, foi 
essencial que a aluna recuperasse a dinâmica e tensão gerais, após os diminuendi de cada 
célula ou motivo, quer no sentido do aumento, quer da diminuição. 
O objectivo principal desta secção foi o de explicar à aluna a sobreposição destes 
dois elementos – as frases pequenas e as frases grandes – e o não abandono de um deles 
por concentração no outro. Esta é uma dificuldade muito comum à generalidade dos 
alunos.  
 
Veja-se a figura seguinte, que ilustra o que foi explicado: 
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 Figura 34 – Excerto da Sonata em Mi bemol Maior de J. S. Bach, Allegro moderato, c. 56 a 61 [ex. 
de vídeo 23] 
 !!
Distinção entre notas principais e secundárias !
 Para que fosse possível identificar, numa secção da Fantasia nº 3 de G. Ph. 
Telemann, quais as notas principais e quais as secundárias, com vista à obtenção da sua 
melodia, ou esqueleto, foi feito o seguinte trabalho com a aluna Mariana: 
 No exemplo de vídeo 24, a aluna interpretou a secção sem qualquer preocupação 
na distinção de notas principais ou secundárias, ou seja, mantendo um som homogéneo 
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(em termos de dinâmicas e de timbre), sustentado e legato. De facto, como flautistas 
modernos, e conforme referido anteriormente, a preocupação constante é a de adquirir uma 
igualdade e homogeneidade tímbrica, de dinâmicas e de articulação em passagens de notas 
articuladas consecutivas. 
 De seguida, sugeri à aluna que aplicasse, a cada ligadura, um diminuendo (exemplo 
de vídeo 25). Automaticamente, pôde logo ouvir-se, com mais intensidade, a primeira nota 
de cada ligadura (neste caso a primeira nota de cada uma das 3 primeiras células do 
compasso 26) formando-se, deste modo, a melodia composta pelo arpejo descendente do V 
grau na sétima da dominante (mi - dó sustenido - lá sustenido - fá sustenido), distinguinda 
e salientanda relativamente às restantes notas. A aluna debateu-se com a dificuldade de 
que, ao efectuar este passo, travou a direcção da frase, por se concentrar nas primeiras 
notas de cada célula, parando ligeiramente tempo a tempo. 
  
!!!!!!!!!! !
 Figura 35 – Excerto da Fantasia nº 3 de G. Ph. Telemann, Largo/Vivace, c. 25 e 26 [ex. de vídeo 
25] !
 Quanto ao segundo e terceiro tempos do compasso 25, e ao último tempo do 
compasso 26, sugeri à Mariana que seguisse 4 passos: 
 - tocar as notas mais importantes dessas células com uma articulação mais incisiva 
(por exemplo com a consoante “t”) e as restantes notas dessas células com uma consoante 
mais suave (por exemplo com a consoante “d”): 
 
!
Figura 36 – Excerto da Fantasia nº 3 de G. Ph. Telemann, Largo/Vivace, c. 25 e 26 [ex. de vídeo 26] 
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 - tocar as notas mais importantes dessas células com uma duração mais longa do 
que as restantes notas dessas células: 
  
!
  
Figura 37 – Excerto da Fantasia nº 3 de G. Ph. Telemann, Largo/Vivace, c. 25 e 26 [ex. de vídeo 27] 
 
 - tocar as notas mais importantes dessas células com um timbre mais recheado de 
harmónicos do que as restantes das mesmas células: 
 
 !
 
Figura 38 – Excerto da Fantasia nº 3 de G. Ph. Telemann, Largo/Vivace, c. 25 e 26 [ex. de vídeo 28] 
 - tocar as notas mais importantes dessas células mais forte do que as restantes notas 
da mesma célula: 
             
!
Figura 39 – Excerto da Fantasia nº 3 de G. Ph. Telemann, Largo/Vivace, c. 25 e 26 [ex. de vídeo 29] 
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 Desta forma, com a junção das 4 experiências anteriores, conseguiu-se que as notas 
mais importante daquelas células fossem distinguidas, com sucesso, das notas restantes, 
por serem colocadas em diferentes planos sonoros – identifica-se assim, no compasso 25, a 
melodia em escala descendente com as notas si – lá - sol. No entanto, é claramente 
perceptível que estes 4 passos que foram aplicados ao compasso 26 estão intimamente 
ligados, pelo que, ao executar cada um deles, a aluna está, automaticamente, a incorporar 
os outros, com maior ou menor incidência num ou noutro; o mesmo será dizer que são 
despoletadores uns dos outros.  
 A principal dificuldade sentida pela Mariana (e pela maioria dos alunos, na 
realidade) é a complexidade em aplicar estas técnicas aqui descritas sem perder a direcção 
da frase (pelo apoio acrescido nas notas principais). É, por isso, fundamental 
consciencializar os alunos desse facto, para que possam observar esse aspecto com maior 
atenção.   
 Com todos estes passos aqui tomados, a Mariana transformou a sua passagem, que 
antes soava de forma homogénea, numa passagem de sonoridade mais heterogénea (no 
sentido da procura pela heterogeneidade, ilustrada pelo Adagio de Quantz, apresentado 
anteriormente), e de características do estilo barroco.  
 
 
Ênfase na polifonia implícita !
 Contemplem-se uma vez mais os exemplos de vídeo 24 a 29, e também as 
estratégias seguidas na secção anterior (figuras 35 a 39). Ao ser delineada a melodia 
principal, é, automaticamente criada também uma segunda voz, com as notas restantes. 
Pode afirmar-se então que se está na presença de uma polifonia implícita, ou seja, 
distinguem-se claramente duas vozes distribuídas numa só linha da flauta. No excerto 
representado nas figuras referidas, a visualização das duas vozes é imediata, uma vez que a 
primeira voz se encontra sempre nas notas mais graves das células. 
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Heterogeneidade !
 Através da utilização de todos estes recursos expressivos, tenho verificado que a 
heterogeneidade tão pretendida numa interpretação barroca está cada vez mais presente na 
interpretação de obras do período por parte dos meus alunos, quer em termos de timbres, 
de dinâmicas, de articulação, de força das notas.  
  Observemos por exemplo, novamente o exemplo de vídeo 14. É possível detectar 
na interpretação da Francisca já uma certa heterogeneidade em alguns aspectos:  
- no vibrato (este é pouco intenso, mas a sua intensidade aumenta ligeiramente 
nos pontos mais expressivos); 
- nas dinâmicas e timbres, no que toca à alternância entre notas fortes (com mais 
harmónicos e mais intensidade) e notas fracas (com menos harmónicos e menos 
intensas); a ideia é semelhante à descrita por Quantz, quando se refere à 
alternância entre luz e sombra (QUANTZ, 1985). 
  
 O trabalho desenvolvido neste capítulo mostra exemplos daquele que tem sido 
então o trabalho que efectuo com os meus alunos nas aulas, e uma das formas possíveis de 
como se pode fazer a abordagem a esta temática, aquando da preparação de qualquer obra 
do período barroco. 
  Posso então concluir, terminado este capítulo, que a adopção e aplicação 
sistematizada deste núcleo de recursos expressivos por mim propostos no presente estudo 
procura tornar possível, nos alunos, uma consciencialização do estilo barroco de forma 
simples mas que parece consistente; o trabalho por comparação (entre as não 
historicamente informadas e as estilisticamente barrocas) revela-se muito útil e eficaz, e 
possibilita que, imediatamente após a primeira experiência com cada um destes recursos 
expressivos, o aluno identifique o estilo, e assuma que é esse o caminho que quer seguir, 
sem qualquer hesitação. De facto, através dos exercícios apresentados (que poderão ter 
como apoio outros pequenos exercícios simplificados, onde o aluno ponha em prática, em 
versão lenta, o princípio pretendido), o resultado sonoro é tão claramente oposto, que é 
facilmente assimilado por todos os alunos, em maior ou menor espaço de tempo, com 
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algumas dificuldades, certamente, como foi observado, mas que são ultrapassáveis. É-me 
possível então testemunhar que tem sido uma estratégia com resultados positivos, o que, 
conforme dito anteriormente, se acentuou após esta tentativa de sistematização. 
 
 
Validação da aplicação pedagógica 
 
Com vista à validação das experiências com os alunos aqui relatadas, pedi a uma 
colega flautista – Katharine Rawdon, solista da Orquestra Sinfónica Portuguesa, e docente 
na ESART, Escola Superior de Artes Aplicadas de Castelo Branco - que observasse o 
trabalho e as mudanças aqui obtidas, e que formulasse um comentário acerca do que 
testemunhou. 
Apresento, em anexo (ANEXO VI) a sua apreciação sobre o trabalho desenvolvido 
com estes alunos no presente capítulo. 
 !
Síntese 
 
Nesta terceira parte da presente investigação foram analisadas as aplicações do 
referido grupo de recursos expressivos, na preparação de um recital e no âmbito 
pedagógico, observando-se também os resultados dessas aplicações.  
Relativamente à proposta de recital, foram testados todos os recursos, dando-se 
exemplos do que irá ser a interpretação das duas sonatas relativamente a cada um desses 
aspectos,  e relatando-se igualmente algumas dificuldades ou obstáculos presenciados. 
No que respeita à aplicação pedagógica dos mesmos recursos, foram feitas várias 
experiências com alguns alunos, registadas em vídeo, onde foi possível observar-se a 
assimilação de cada elemento por parte desses alunos, sendo relatado o trabalho que foi 
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feito entre a versão inicial e a versão do resultado final, bem como assinaladas as 
dificuldades sentidas.   
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CONCLUSÃO 
 
 Este trabalho culminou com a criação de uma proposta interpretativa de música 
barroca na flauta moderna, partindo, de base, com uma perspectiva absolutamente 
pragmática – a descrição detalhada da aplicação de um núcleo de recursos expressivos do 
estilo barroco, no sentido de uma interpretação historicamente informada portanto, em 
oposição às interpretações românticas ou modernas, mas sem deixar de contemplar, ao 
mesmo tempo, algumas  particularidades sonoras típicas do instrumento moderno.  
 Verificou-se que actualmente as interpretações historicamente informadas em 
instrumentos modernos são cada vez mais predominantes, bem como também se deu conta 
que existem já variados trabalhos de investigação sobre esse tema, dada a sua importância 
no seio não só dos intérpretes, como também de investigadores. Nesse sentido, foi feita 
uma análise comparativa de gravações de interpretações emblemáticas de obras barrocas 
na flauta moderna, tentando perceber qual a evolução da abordagem por parte dos 
flautistas em relação a esta temática. Concluiu-se e comprovou-se assim que, de facto, as 
interpretações estilísticas – isto é, marcadas pela influência do MMA - predominam, 
essencialmente entre as gerações mais jovens. Este constitui o que poderá ser o primeiro 
contributo de relevo do presente trabalho para a investigação na área de estudos em 
performance.  
 Assinalo também a importância documental das entrevistas, nas quais os 
entrevistados, de uma forma abrangente, deixaram registo de testemunhos que, dado o seu 
estatuto de intérpretes de gabarito internacional, alcançam uma larga representatividade. 
  Relativamente à secção da definição de um núcleo de recursos do estilo barroco, a 
sua formulação foi extremamente útil, não só porque deu origem ao material que foi 
explorado na preparação do recital e em contexto pedagógico, como também permitiu a 
compilação dessa informação, organizada e limitada a um só documento, como uma 
espécie de guia interpretativo do estilo barroco na flauta moderna, o qual poderá com 
certeza contribuir para o lançamento e aprofundamento da discussão académica sobre este 
tema, como poderá também ser uma ferramenta útil para flautistas profissionais e 
estudantes.  
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 A redacção do capítulo que descreve a preparação do recital foi extremamente 
valiosa para mim, no sentido em que me permitiu tomar uma maior consciência acerca de 
cada elemento que descrevi e exemplifiquei, num caminho agora tornado mais curto em 
direcção a uma interpretação historicamente informada consciente, informada e 
experimentada. 
 Não de menor importância para mim, foi a exploração pedagógica presente no final 
do trabalho. É geral, entre os alunos, o pânico muitas vezes sentido quando lhes é sugerida 
a abordagem a uma obra do repertório barroco - a indefinição acerca de variados aspectos 
relacionados com a performance destas obras (que ligaduras utilizar?, utilizar vibrato?, 
que direcção tomar em termos estilísticos?, entre muitas outras questões e dúvidas) 
desencoraja, muitas vezes, os alunos a interpretar voluntariamente este tipo de obras. 
Assim, sempre me pareceu de extrema importância guiar os alunos em direcção a uma 
autonomia que lhes permita dissipar ou minimizar essas indefinições, aprendendo, desde 
logo, a definir, para si próprios, as suas convicções interpretativas e a assumir a sua 
individualidade, no lugar de esperar que lhes seja fornecida uma “fórmula secreta” que 
lhes indique como fazer. A secção em que se abordou a questão da autenticidade neste 
trabalho está naturalmente articulada com estas questões. A aplicação pedagógica do 
núcleo de recursos expressivos revelou-se uma estratégia interessante, eficaz e que 
produziu resultados positivos, que foram comprovados pelos observadores externos. 
 Para chegar ao resultado final que foi aqui apresentado, foram dados vários passos, 
que me permitiram não só alargar, solidificar e apurar os conhecimentos sobre as matérias 
aqui contempladas, como também auxiliaram na sistematização de informações que trazia 
dispersas após vários anos da minha prática musical. Finalmente, esta investigação 
mostrou-se -  graças à sua forte vertente prática - também extremamente útil enquanto 
espaço de reflexão, observação e experimentação sobre a forma como interpretar a música 
barroca na flauta moderna. Após a descrição e análise reflexiva do processo de criação de 
uma interpretação historicamente informada na flauta de sistema boehm, resta-me agora 
esperar que esse relato e reflexão sirvam de inspiração para outros investigadores, bem 
como para outros intérpretes, não só flautistas como também intérpretes de outros 
instrumentos.    
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 Obviamente, a minha intenção não é a de limitar as interpretações de música 
barroca ao núcleo de recursos expressivos aqui proposto. Pelo contrário, o núcleo de 
recursos expressivos e a sua aplicação corresponde à exploração de um caminho que pode 
e deve ser criticado e desenvolvido, tanto em contexto de interpretação como em 
abordagem pedagógica. Longe de ser esgotada, esta sugestão estará, com certeza, sujeita a 
aprovação, complementação, correcções, poderá ser questionada ou não aceite, por parte 
de flautistas, outros instrumentistas, ou teóricos.  
 No entanto, espero, com a presente investigação e com o partilhar das minhas 
experiências aqui levadas a cabo ou relatadas, provocar noutros instrumentistas a reflexão 
sobre estes assuntos, estimular a procura por mais informações e por mais experiências, a 
vontade por mais investigação. Creio que o primeiro passo estará dado, e espero, com 
humildade, que o presente estudo sirva para o esclarecimento de algumas questões, assim 
como base para futuras investigações.   
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ANEXO I – Entrevista a Félix Renggli (presencial) - 2006 
 
Raquel Lima - A principal questão que me levou a fazer este estudo foi o facto de sentir 
dúvidas que surgem quando toco uma obra barroca na flauta moderna. Confrontando ideias 
provenientes de cursos que fazemos ou do contacto com alguns professores, constatamos 
que muitas delas são contraditórias: uns sugerem que façamos, por exemplo, mais vibrato, 
outros sugerem menos vibrato, uns sugerem mais articulação, outros menos articulação, 
etc. Apesar de ir criando a minha própria concepção das coisas, ficam sempre algumas 
dúvidas quanto à forma mais sensata de tocar este tipo de repertório na flauta moderna.   
Então, ocorreu-me fazer este estudo, para perceber o núcleo desta questão, descobrindo, 
portanto, o Movimento de Música Antiga, e o que nele se passou: começaram a 
“desenterrar-se” os instrumentos antigos e o interesse por eles aumentou, e o mesmo se 
passou com os tratados, entre outras coisas. Pretendo explorar esse interesse, esse renascer. 
Felix Renggli – Claro, eu também acho que há que ver que esse movimento é paralelo ao 
movimento na sociedade, que vai mais em direcção à ciência; tudo tem que ser científico; 
então, houve um desenvolvimento paralelo na música também, no qual de repente as 
pessoas começaram a perguntar-se: “bom, e na época, com que instrumentos se tocava?”; 
ou se encontrou um instrumento antigo, original, e de repente começou a não se poder 
tocar com vibrato, com todas essas coisas, porque não soava bem. De repente, surgiu o 
interesse - também como temos uns exemplos da época (claro que não me refiro a 
gravações, mas aos tratados) - e então começaram a ler-se mais, e dessa maneira tentando 
formar-se uma espécie de interpretação… …  “autêntica”… … bom… (risos) 
R. L. – Exacto, autêntico entre aspas, porque não há provas audíveis... 
F. R. – Claro, não há provas. 
R. L. – É impossível afirmar alguma coisa com certezas... 
F. R. – Novamente é uma interpretação do que está escrito no tratado! 
R. L. – Exacto! E, continuando, eu vou, ao fim ao cabo, partir desse MMA, e ver de que 
forma é que este influenciou as interpretações na flauta moderna. Porque antes do MMA já 
se interpretava música barroca na flauta moderna, naturalmente, mas, uma vez depois de 
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ter surgido esse interesse, vou observar de que forma é que alguns flautistas o assimilaram, 
ou seguiram, e outros não, contrariaram, porque há sempre aqueles instrumentistas que 
acham que se tocamos num instrumento moderno, devemos aproveitar as suas 
potencialidades, e não tocar como se fosse um instrumento antigo, porque vai soar errado. 
Para esse efeito vou também comparar algumas gravações desde mais ou menos essa 
época. 
F. R. – Sim, sim, isso é interessante! 
R. L.   - E depois, retirando daí, portanto, as características do estilo barroco que cada um 
utiliza, vou fazer um recital, depois validado por pessoas inquestionavelmente sabedoras 
do estilo barroco. 
F. R. – Sim, e com a atitude pessoal! 
R. L. – Sim, exactamente, porque isto é um estudo na área da performance... 
F. R. – Sim, eu acho que é bom que depois se diga: “bem, para mim a solução, agora 
mesmo, é essa! O acesso à música barroca é assim.    
R. L. -  Exactamente, é um estudo que favoreça a minha performance. Eu sei que o 
professor toca traverso, já não preciso de lhe perguntar porque (risos) essa era uma das 
perguntas! 
E queria perguntar-lhe como é que encara essa questão, se tem um grupo de regras ou de 
recursos expressivos que para si definem o estilo barroco, e se os utiliza só quando toca 
traverso, ou se procura também utilizá-los quando toca na flauta moderna - como é que age 
em relação a isso? 
F. R. – Eu tocava muito música barroca, já quando tinha uns 15, 16 anos, e talvez 
felizmente tinha já um amigo que toca cravo, que estudou com pessoas como Ton 
Koopman, e foi muito influenciado pelo movimento. 
R. L. – Já o seu crescimento foi feito assim... 
F. R. – Eu já não podia tocar da maneira antiga... 
R. L. – De uma maneira mais romântica? 
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F. R. – Sim, romântica; como depois da guerra, onde tudo era feito com o som grande, com 
muito vibrato, todas essas características românticas, o que tão pouco é romântico... Então 
para mim foi esse o primeiro passo, mas faltavam muitos anos para tocar traverso, porque 
não estava interessado, porque queria desenvolver muito mais as possibilidades da flauta 
moderna; tinha que estudar muito, e tudo isso. E até hoje fiquei com uma coisa para mim: é 
que um instrumento é um instrumento para interpretar a música, e não devemos utilizar a 
música para apresentar as capacidades de um instrumento! Então, quando há este 
pensamento, esta atitude, para mim é claro que não posso tocar flauta moderna, quando 
toco música barroca, da mesma maneira quando toco Ibert, ou quando toco música mais 
contemporânea. Então, para mim, a música barroca (como eu toco a música barroca) é 
mais definida pelo conhecimento da linguagem, da gramática da música, dos aspectos 
importantes, como o afecto, e articulação; porque é que a articulação é importante? Porquê, 
nessa época? Porque há poucas melodias, ou poucas melodias interessantes, mas é a 
articulação de dois a dois que diz muito mais do carácter do afecto da peça do que uma 
melodia como na música de Mozart, por exemplo. Então, com este conceito, isso força-me 
a utilizar o instrumento de uma maneira diferente da que quando toco uma sonata de 
Reinecke, onde há uma melodia com legato grande. 
F. R. – Essa, principalmente, foi sempre a minha atitude; depois, com a experiência com a 
flauta barroca, sentia que, depois de ter estudado bem na flauta barroca, era mais fácil 
tocar, por exemplo, uma fantasia de Telemann adequada à própria música, aos aspectos 
que esta música requer (por exemplo, tocar claramente duas vozes (canta) é muito mais 
fácil com a flauta barroca, porque é o instrumento adequado a isso.) Também porque é 
tudo mais leve, e posso falar também tecnicamente, porque a diferença de pressão entre a 
primeira e a segunda oitavas é muito mais pequena do que na flauta Boehm, e saltar 
repetidamente da primeira oitava para a segunda é um esforço muito menor, o que me 
permite variar a articulação muito mais claramente do que na flauta Boehm (que precisa de 
uma pressão geral, uma pressão de base para um instrumento que é muito mais alto). A 
variação da articulação faz-se mais sobre uma pressão muito maior, o que faz com que essa 
variação da articulação seja muito mais pequena do que quando estou a tocar com uma 
pressão menor. É uma coisa física. 
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Isso influenciou muito, obviamente, a minha maneira de escolher o instrumento (risos). 
Claro que também com a flauta moderna estou a tentar, mas eu sinto mais e mais limites 
nesse instrumento. Não porque procure o que “é autêntico”, nada disso, não tem nada a ver 
com “autêntico”. Mas, outro exemplo: a música barroca francesa, tem inúmeros trilos, 
inúmeras ornamentações (cada segunda nota em couperin tem um trilo, um grupeto) (canta 
uma melodia com muitos ornamentos); com uma flauta moderna, onde a pressão é grande, 
e as chave apenas permitem “aberto” ou “fechado”, não resulta igual. Mas no traverso, o 
dedo sobre o orifício permite talvez abrir um pouco e já se ouve uma espécie de inflexão 
do som, que é como um mordente, ou um trilo (canta ornamentos imitando o traverso e 
depois a flauta moderna.  
Isso são, por exemplo, limites que tem o instrumento moderno. Claro que quando se toca o 
instrumento moderno, pode tentar-se aproximar o mais possível da solução, mas a solução, 
acho eu, é melhor na flauta barroca. 
Mas não sempre: há outra música que o permite melhor; eu acho que uma sonata de Bach, 
por exemplo, claro que vive também da articulação, mas também vive de muitas outras 
coisas, de uma estrutura, de uma arquitectura, como a sonata em Si menor de Bach, que eu 
acho que se pode tocar com piano e flauta modernos, e sem perder muito. Digamos que aí 
temos, com o instrumento moderno, todos os aspectos da dinâmica que, com o instrumento 
barroco, às vezes são mais parte da imaginação do que da realidade... 
R. L. – Então, se eu lhe pedisse (não sei se isto é viável) que me dissesse quais são as (não 
sei se posso chamar) “regras”, ou características que acha que são as mais fundamentais, 
que sejam as que definem o estilo. Já falou no afecto... Falou na articulação... 
F. R. - Eu acho que o aspecto mais importante para mim é que a música barroca em geral 
tem muito a ver com o discurso. 
R. L. - A dicção? 
F. R. – A dicção, e o discurso também, como quando eu faço “un discour”, um discurso 
público: “senhoras e senhores, eu vou falar...” Há uma construção aqui também: há uma 
introdução, depois fala-se sobre o tema sobre o qual se vai falar, depois há uma 
argumentação, depois a contra-argumentação,... É como a construção de um discurso, é 
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como no tribunal, também há a posição A, posição B, depois a contradição, depois a 
discussão dos argumentos, e depois talvez uma coda, um final, pode dizer-se. Sabe-se que 
Bach, por exemplo, tinha na escola, quando era aluno, a disciplina “discurso”; era, como se 
chama, a retórica. Esta música tem como base o discurso, a retórica, e daqui vão sair as 
medidas técnicas para se conseguir apresentar a peça, e isso é completamente diferente na 
música clássica, e na música romântica, contemporânea, impressionista romântica, e isso 
mudou muito a minha maneira de ver esta música, que acho que é muito mais próxima da 
palavra. Claro que também há secções onde se canta, mas também aí tem que respeitar-se 
sempre como pode ser a palavra, como pode ser a dicção (acho que a dicção vai acima da 
expressão melódica em geral).  
Novamente, muitas vezes não há melodias: uma fuga de Bach o que é? É uma construção, 
e a expressividade dessa música vem mais como de trás da música, não está no primeiro 
plano; no sentido do sentimento, este não vem da melodia (canta), mas da construção, a 
emoção vem puramente da construção da peça. E isso é fundamentalmente diferente de 
outra música também. 
R. L. – Referiu antes que depois há que saber organizar a parte técnica, de forma a 
permitir-nos chegar à peça. Esses pormenores mais técnicos, a nível de sonoridade, de 
vibrato, de messa di voce, quais são os que acha mais fundamentais? 
F. R. – Sim, tem que se escolher o messa di voce, tem que se escolher mais vibrato no 
momento de uma expressão específica. Eu acho que quando tocamos com muito vibrato, 
será mais pela nossa tradição, e é mais uma expressão (eu digo) no primeiro nível, na 
superfície; não é superficial, mas é uma expressão para fora; quando tocamos com muito 
vibrato… sim, para nós é quase o aspecto romântico da música. Também existe na música 
contemporânea, às vezes na música contemporânea escrevem também “sem vibrato”, “sem 
expressão”, também para (risos) ele voltar depois num outro nível. 
Há sempre uma discussão sobre o vibrato (ri). Eu toco também na música barroca com 
vibrato, quando toco com um instrumento moderno; porquê? Porque é uma coisa 
simplesmente física do instrumento; a flauta moderna precisa de uma pressão mais alta, 
outra vez... Então, quando há uma pressão maior, já há um apoio que tem que produzir essa 
tensão, e o vibrato é mais natural. Na música barroca, eu tento fazer o non vibrato com o 
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instrumento moderno; o non vibrato é como um meio especial. Mas não toco sem vibrato, 
porque acho que é uma imitação que não vai com o instrumento. 
Quando toco com a flauta barroca, não preciso de vibrato, porque a pressão é muito menor, 
e é mais a ressonância do instrumento que me dá o som do que a velocidade do ar. Para 
mim, é principalmente uma coisa técnica e não realmente musical. E, além disso, quando 
há muito vibrato, todas “les finesse”, as finesses da articulação, não se entendem, não são 
perceptíveis. Então, tenho que ter (ri) atenção a isso, tenho que voltar ao mínimo do 
necessário, para formar um som, um bom som na música. 
R. L. – A nível de som, de timbre, de cor, acha que também há aspectos importantes? 
F. R. – Absolutamente; se toco sempre sem vibrato e com menos energia possível, a 
música já é morta, já não pode existir. Por isso, acho que é bem difícil com o instrumento 
moderno, de fazer isso... Mas há algumas obras, como a sonata em mi menor de Bach, com 
a qual há um outro resultado quando toco na flauta barroca, mas com a flauta moderna 
acho que é bem possível. Não é como em Couperin (que também é possível tocar numa 
flauta moderna, mas que é muito mais delicado, para destruir com a potência (ri) do 
instrumento, que é grande demais, para destruir as coisas muito delicadas, muito 
pequenas). 
Essa é principalmente, para mim, uma das diferenças; mas há um outro aspecto, o da 
autenticidade, por favor...; não acho que seja tão importante que toquemos autêntico. 
Porquê? O que sabemos? Como recebeu a gente a música nessa época? Escutar Bach 
depois de Beethoven, depois de Wagner, depois de Boulez, depois de Berio, é sobretudo, 
de qualquer forma, outra experiência; nunca podemos, hoje em dia, ouvir essa música da 
mesma forma como escutavam na época barroca, porque agora já passámos muitos séculos 
de música, e conhecemos outras músicas.  
Não se pode voltar à mitologia, não como uma pessoa do século XXI ou do século XX, 
porque já se sabe que a mitologia era uma projecção e não uma realidade; nessa época 
muita gente acreditava nisso, mas depois o ser humano já se transformou, a sua cabeça 
também. E houve depois o “siècle de lumière”, o século das luzes, que também 
transformou a sociedade, e então dizia-se “não, a religião é outra coisa, não se acredita 
nisso, porque somos seres humanos, e temos uma cabeça para pensar e não estamos 
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dependentes de um Deus”. E não se pode voltar atrás... Uma criança que já não acredita 
que na Páscoa vem o coelho com os ovinhos; é uma história... Para mim é o mesmo que 
com a música barroca, já não podemos ouvir essa música da mesma forma, e então uma 
opção para hoje em dia é ler os tratados, mas temos que saber que vamos tocar para gente 
que tem carro (risos), que tem o barulho também nas suas vidas, e barulho é a sensação da 
velocidade que é completamente diferente daquela época. E com este aspecto, tem que 
também interpretar-se quando se lê num tratado, que alguém disse que o Johan Sebastian 
Bach tocava sempre a sua música muito rápido; mas o que quer dizer muito rápido? Para 
uma pessoa da época e uma pessoa hoje? É uma especulação; e isso faz a coisa muito 
interessante (risos), porque há a variação claro, também da interpretação dos tratados. 
R. L. – E interessa-se pelos tratados? 
F. R.- Sim, claro! Eu leio. 
R. L. – E tenta basear-se, como disse há pouco, o máximo possível, quando toca na flauta 
moderna? 
F. R. – Não digo ao máximo, eu leio os tratados barrocos como leio a literatura. Por 
exemplo, quando vou ao museu para ver pintura, por exemplo de Monet, para ver as cores 
da pintura, depois os timbres do Ravel, do Debussy, são a mesma coisa para mim; lendo o 
tratado barroco não vou aplicando as regras sempre, mas sabendo a regra talvez diga: “ah, 
agora compreendo esta frase, porque está escrito um piano, porque há uma ligadura que 
está numa partitura original, por exemplo, de bach”, e assim posso entender tudo isto. 
Porque li uma explicação mais ou menos geral num tratado. Mas não pertenço à gente que 
vai lendo os tratados (risos) e depois vai tocar segundo as regras que estão lá, porque eu 
acho que uma regra também tem que se interpretar. 
R. L. – Refere-se também a adaptar aos dias de hoje... 
F. R. – Adaptar, sim, e ver se faz sentido tocar assim com um instrumento moderno; às 
vezes eu digo “não, não”, toco com vibrato, toco bem forte, porque eu acho que o 
instrumento moderno me pede isso; e se não, tenho que trocar o instrumento, e aí a 
situação é nova. 
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R. L. – Quais são, em termos de intérpretes (de música barroca) ou de flauta moderna ou 
de flauta barroca, é indiferente, quais são os intérpretes de referência com que se 
identifique, ou que tenha seguido em tempos, ou que admire? 
F. R. – Na música barroca, para mim uma pessoa foi talvez a mais significante, é 
Harnoncourt, porque acho que é alguém que saiu do movimento barroco, (bem, ele esteve 
nos primeiros tempos já, do outro lado era Gustav Leonhard, também um pouco mais tarde 
Ton Koopman, Frans Bruggen, depois de F. Bruggen, por exemplo, o flautista Barthold 
Kuijken, e toda a família Kuijken, os irmãos), mas eu gosto muito da atitude dele, de 
Harnoncourt, porque ele (escreveu também o livro O Discurso Musical, que acho que é 
super interessante, e influenciou muito), quando se ouvem as suas interpretações, vê-se que 
ele fez a transformação do conhecimento: conhecer bem a música. Por exemplo, ele estava 
a explicar, numa sinfonia de Beethoven, porquê os instrumentos aqui, porquê o súbito 
forte, porquê isto e aquilo, porque ele tinha todo o conhecimento da época, da situação de 
beethoven, da situação da música, do músico, do compositor. Como Beethoven, que estava 
a tentar sair da sociedade, farto de estar sempre dependente de um mecenas, e como 
Mozart, que também deu o primeiro passo quando saiu de Salzburgo e foi para Viena, para 
estar mais livre, mais independente, e o pai disse logo “não, não, tens que voltar, tens que 
fazer isto, tens que fazer aquilo”, e ele disse “não, não, eu faço o meu caminho já!”. Então, 
conhecendo tudo isso, Harnoncourt incluiu isso na interpretação, leu a partitura com o 
conhecimento disso, mas não aplicando um tratado da música clássica na partitura, e isso 
sentia-se; e trabalhava com uma orquestra, como a Concertgebow, orquestra que tocava 
com instrumentos modernos. As sinfonias, por exemplo, que gravou, há muitos anos, a 40 
e 41, a Júpiter e a Sol menor, foram um “pufff” (novidade, choque)! Para alguns foi um 
escândalo, para outros uma revelação. De repente escutava-se (canta a sinfonia nº 40 de 
Mozart) e ele diz “isso é o coração, a inquietude”; antes, a preocupação era sempre “le 
beau som”, o som lindo. E na concepção, de repente, entrou um outro aspecto, um outro 
afecto; pelo conhecimento, e também (mas mais o conhecimento) pelo “passo artístico”, e 
não somente tradicional. Ele queria também sair de uma tradição, e ao mesmo tempo 
pegou na sua tradição que já tinha (tocou como violoncelista, no Concentus musicus, e 
tentou também compreender uma partitura de Monteverdi, onde não está escrito 
exactamente como era o basso contínuo, como que instrumentos deviam tocar; é bem livre, 
podes fazer com theorba, com viola da gamba e theorba, ou fagote, ou com contrabaixo, 
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por exemplo, e tudo isso é como um caminho!). Claro, ele passou talvez também pela 
época em que era bastante rígido, em que dizia “não, tem que ser assim”, mas isso já 
passou, e agora dirige música de Brahms, esta música quase do séc. XX (risos), mas 
sempre com a mesma atitude, quer compreender o contexto histórico, o contexto da arte no 
geral numa época, e talvez isso tenha mudado muito, trouxe o movimento barroco à 
música clássica em geral, essa atitude de incluir muito mais tudo ao redor dum compositor, 
de uma época, na interpretação, que não era somente uma interpretação do “le beau som”; 
mas, acho que, ao mesmo tempo, agora, as novas gerações têm que procurar uma outra 
solução, porque não podem fazer o mesmo que a geração romântica, dizendo “oh, o nosso 
professor toca com um som bem grande, muito vibrato e por isso nós também fazemos”. 
Vem uma geração e diz “não, isso não vale assim, não dá assim”, porque agora temos os 
tratados, temos aqui as provas; e depois, o que vão fazer agora? Temos que encontrar outra 
solução...  
Eu mesmo sinto uma necessidade também da qualidade do som, que se perdeu um pouco, 
acho, no movimento barroco, em que me disseram “apenas é importante a articulação”. 
Pode escutar-se às vezes grupos que tocam com baixo contínuo que fazem mais barulho 
que realmente o som (risos); foi, claro, também uma época muito boa, mas é como um 
esquema... Foi um esquema, mas têm que quebrar-se sempre os esquemas, porque os 
esquemas nunca valem para toda a música. Eu acho que necessito de mais qualidade do 
som, e eu gosto muito como toca Oistrakh, Menuhin (risos), por exemplo quando tocam 
Mozart (eles não tocam muito “barroco”, digamos), mas quando tocam Mozart, gosto 
muito do som, e acho que hoje se pode fazer uma combinação do som romântico, 
romântico não no sentido do estilo, mas no sentido da expressão; isso acho que seria mais 
um futuro, agora, e isso interessa-me muito a mim também. E agora posso voltar à 
pergunta, e nisso agora estou a tentar, com tudo o que conheço da experiência com o 
instrumento barroco, o conhecimento de alguns tratados, tentar solucionar esta 
ambiguidade, entre esta estética do som, mas com o conhecimento de que a música não é 
somente o som, porque o som tem outros aspectos, como a articulação, como outras coisas 
muito pequenas, e acho que ainda não solucionei. E não tenho uma pessoa, um músico, que 
seja tão significante... Para mim, é justamente na parte da orquestra, é Harnoncourt. 
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Porque hoje em dia, temos também uma separação no mercado musical - os barrocos são 
os barrocos, os modernos são os modernos. E os modernos, como disse um dia Marion, 
quando ainda tocava muito, disse “que pena, não posso tocar mais música barroca, não me 
permitem isso”, e é verdade, não disse brincadeira! Antes tocava toda uma noite sonatas de 
Bach, e nesse momento disse-me “não posso tocar, em França não, porque agora são os 
barroquistas que tocam...”. Também acho isso uma coisa bem fechada... 
R. L. – Um pouco radical... 
F. R. – Sim, radical. Porque claro, há alguns barroqueiros que são fantásticos, mas também 
há muita mediocridade; há gente que pega num instrumento antigo e já acha que está a 
tocar bem a música barroca, apenas porque leu alguns tratados e tenta tocar um 
instrumento barroco. 
Eu tenho esta atitude porque tenho esta experiência, porque, por exemplo, quando toco 
numa sala grande, não posso tocar uma coisa muito pequena, é impossível, é impossível... 
E isso acontece com toda a música. Há duas semanas tive uma experiência inacreditável: 
tenho um projecto para fazer um CD com Schubert. Então, a pianista, que estudou com 
Christian Zimmerman, com um super nível, em Basel, e que depois foi para Paris estudar 
os instrumentos antigos, uma fortepianista e cravista excelente (eu toquei já vários 
concertos com ela.) E então, a pianista disse-me: “Sabe, na escola cantorum, na instituição 
de música antiga, há uns instrumentos originais. Vamos experimentar. Eu não sabia. Então, 
experimentámos, fizemos um ensaio com a Sonata de Franck, com um instrumento de 
1842, é um instrumento original; claro, não é da época de Franck, mas foi interessante que 
começámos a tocar (e era para um projecto com música Schubert), e eu estava a tocar (não 
com a flauta de ouro, mas com a flauta de madeira), e os timbres, os crescendos, são 
completamente diferentes de quando se faz um crescendo sobre um piano (não é um 
fortepiano, um piano mesmo), e de repente a solução tem que ser diferente, também na 
flauta; os pequenos timbres podem utilizar-se para a interpretação, porque não há uma 
massa de som do piano (quando com a flauta tem que se tocar assim (emite sons de 
força!!! Pah, pah) Ahhh!! Incrível! Depois, 2 horas de ensaio com esse instrumento, e 
depois, outro ensaio com outro instrumento de 1870, francês, perfeito para a sonata de 
Franck. E outro ensaio de 2 horas, eu disse :”nunca mais! nunca mais vou tocar a sonata de 
Franck com outro piano!” Claro, tenho que tocar, porque não tenho em todos os lados um 
! 189!
piano destes. Mas foi uma experiência que me faz dizer que, nessas circunstâncias, as 
qualidades da música são muito mais variadas, muito mais do que somente tocar com um 
som grande, assim como internacional, sala grande, piano grande, flauta grande (ri)! De 
repente havia muito mais emoção na música (ri). Incrível, não pode imaginar! Eu nunca 
ouvi até agora um crescendo num piano assim, que fosse um crescendo de volume e não 
somente de força, e não duro. (Canta sonata 2º and franck) Faz “UUUAAAA”, assim. E 
com a flauta tem obviamente que se tocar forte, também, porque o som do piano é muito 
grande. Mas com este instrumento não é duro, e os timbres... incrível! Claro, não é 
homogéneo, mas no grave é bem grande, no meio ainda também, e no agudo é bem 
pequeno, é mais nasal, como de madeira (bate na madeira). Mas é a física do instrumento, 
faz parte da música. E hoje em dia estamos numa concepção do som que não permite que 
se sinta o instrumento, é como se não se devesse sentir o instrumento, a matéria. Quando se 
toca com cravo, com o fortepiano, quando se toca forte sente-se o instrumento a desfazer-
se (risos, imita sons); a flauta barroca também, não é homogénea, há uma resistência, aqui 
no som... Estou seguro que nessa época a música era muito menos perfeita nesse sentido, 
mas muito mais para a emoção, mais perto da vida, porque a vida tão pouco é assim.  
R. L. – Muito obrigada, foi um excelente contributo para o estudo! 
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ANEXO II – Entrevista a Leon Berendse (via Skype) - 2015 
 
“Playing baroque music on the modern flute”  
Raquel Lima - The main reason that made me choose this topic was connected with the 
fact that all my life I felt many doubts when playing baroque music on my modern flute. 
When comparing different opinions by different teachers, flutists, conductors, I could see 
that they were contradictory: some suggested that we should do more vibrato, some less; 
some suggested that we should articulate more, some less, some suggested that we should 
play with an open and bright sound, some suggested the opposite, etc. Besides the fact that 
I obtained, throughout the time, my own ideas, I’ve always kept some doubts about this 
issue. 
 
So, the idea of writing this dissertation was born - discovering the Early Music Movement, 
and what it brought with it: the interest in the old instruments, the treatises, and so on. I 
would like to explore this revival, related to the modern flute.     
 
I would like to see how this revival had influence (or not) on the modern flute 
performances. Because before this Movement, we had, naturally, baroque music 
performances on the modern flute, but I want to observe if (and how) after the Movement, 
modern flutists started or not to assimilate the baroque principles and expressive means. I 
will compare various recordings of baroque pieces on the modern flute, since 
approximately 1960. 
 
Then, I will make a kind of “list” of the baroque expressive means (or rules) that started 
progressively to be used by the modern flutists, to obtain the baroque style. The final goal 
is to play a recital where I put together all these baroque expressive means, in a way that I 
find that for me it is the best solution. The work of this subject with some students will also 
be a goal. 
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So, the main question I would like to ask you is how do you face the question of playing 
baroque music on the modern flute. Do you have any group of expressive rules or 
expressive means that you find that are the most important or that define the baroque style 
for you, when playing the modern flute? If yes, what are they? And do you use them only 
when playing the traverso, or also when you play the modern flute? If also in the modern 
flute, how do you do that?  
Leon Berendse – Well, first of all, I don’t think it really matters what instruments you play; 
even if you would whistle with your fingers, but you would do it beautifully, it’s also ok. 
So, first of all, I think that the problem is not so much the modern flute, but the person who 
plays it. You know for example, you have dogs - you know the “Dog Whisperer”, that is 
an American show, you know that one?  - in the end is never the dog who is the problem, 
is always the human being next to the dog. And I think it is a little bit the same with the 
flute: it is not the instrument that is the problem, it’s the way you go into this music.  So, 
and coming from the music, you find challenges that you have to fix, to play it on your 
instrument. For instance, if you consider the modern flute to traverso, the sound is much 
louder, but very often less articulated; traverso is soft, but very clear articulated. So, it’s 
not the amount of sound that you make, it’s the clearness of what you play; and for that 
you must think of rhetoric; so, you have to talk, you have to tell a story. And you should 
not be considering of how much sound you make, you must be telling the story; sound is 
actually not so important in this music. Is much more the articulation. So, that means that 
you actually have to spend a lot of time training your articulation… It’s not playing a slur 
or separated; there is a world in between, between almost slurred, specifically short, 
unequal way of articulation, etc…  As a modern flutist, you’re trained to do everything as 
equal as you can, completely straight technique, straight staccato, no weak notes, all the 
notes with the same strength. And that is completely the opposite from what it was in the 
18th century. Inequality was the beauty, having weak notes into it. So, if you go into 
baroque playing, with your idea of the modern technique on the modern flute, than you get 
stuck. And then you get this problem, when conductors are annoyed by your way of 
playing, and they ask you to bring your wooden flute - which is actually a complete insult! 
I can say it because I’ve been playing 15 years only wood flute in the orchestra. Actually 
the wooden flute is less articulated, is very difficult to get a clear articulation in the 
wooden flute. The only thing why they ask it is because it’s not annoying them, it’s not 
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sticking out, the sound, it’s blending; the sound is softer, and it blends better with the 
strings, and that is what they like, but basically is totally non sense, because it is much 
harder to articulate as clears as you could do in the traverso, because of the conical 
structure of the instrument. So, now I’m a bit obstinated playing my gold flute in the Bach 
B minor Suite. Actually, I made a recording today, in my rehearsal, and I can hear 
everything I want to do. And in a big hall I would have trouble with my wooden flute, 
being clear enough, especially in the low register (it is very difficult to get it really not so 
fluffy, and with clear articulation…) 
Let me say something else about this, about the history: here in the Netherlands we have a 
very big authentic playing movement, we have many early music orchestras, and 
musicians like Frans Brüggen, in Belgium Barthold Kuijken, Wilbert Hazelzet. Hazelzet 
doesn’t mind at all what kind of instrument is played, is just the music that has to come 
out. But in history, you could say that’s coming from 18th century to like 1970 with Berlin 
Philharmonic, that was the opposite… Berlin Philharmonic with Karajan, total sostenuto… 
With incredible high level, I must say, and I appreciate to listen to this music very much, 
but that is totally the opposite. Then in the fifties, in the Netherlands, there were some 
people who were reading some books, and they started to object this way of playing. The 
beginning was very aggressive, like with Franz Brüggen, he would say in the newspaper, 
“every note was a lie!”. Then became a fight… And then it went all around Europe. And 
especially, if you look, for instance, in England, flutists like Wibb, and other people from 
his generation, they object very much to play in the baroque style. I remember one of my 
students went to him, she played C. P. E. Bach, (she had been trained by Wilbert Hazelzet) 
and he said to her at dinner, at night, “you have to get rid of this dutch baroque trash!”. I 
understand, you know why? Because he actually lost a lot of his work, through this 
movement, because at one point he couldn’t play Bach, he wasn’t invited or asked to play 
Bach Sonatas or Mozart, it was just taken away from him. And he considered himself a 
very caring and loving person with all music, which he was, he played beautifully. But he 
couldn’t do it anymore. And also why this became so popular, the old music and 
contemporary instruments, it’s because it was very cheap recording. All the orchestras 
were very expensive, they had to pay all the members of the orchestra; so the whole old 
music staff was all freelance. They paid people some money, and they made a lot of money 
with all these recordings. So, it was just a new way, and a very cheap way for recording 
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companies, also to promote it. Colin Davis, for example, he just hated it. He came to my 
orchestra once to do Bach Matthews Passion, and he was so obstinated. His version was 45 
minutes longer then we were used to. But now, actually, if I see people today, all the string 
players play baroque bows, they all can play with vibrato, without vibrato… Basically, I 
think that the whole idea is in the minds.  
If you open your mind to it, you have to train some technique. And one thing is if you have 
to do a lot of articulation, you have to train the articulation with the “dot”, “tot”, “tat”, you 
have to make stops on the articulation, to get (canta uma melodia com a articulação muito 
separada, cada nota com um diminuendo, e percebendo-se os silêncios de articulação; 
depois canta uma versão oposta, onde prolonga cada nota e não faz diminuendos em cada 
uma delas, sendo que a articulação não é tão clara). If you make a tongue stop, it helps a 
lot to get the pick-ups to the next bar much more easily separated. It works much better 
than doing it with the lips (canta uma melodia com os lábios a movimentarem-se, o que 
não funciona). This way of articulation, I learned from Wilbert Hazelzet, and we tried it 
with 4 flutes in Bach Matthews Passion, and it was just amazing how clear everything 
became. This is important. 
 
Then you have the technique of opening and closing notes, without vibrato. You have to be 
able to just close and open. This summer I found some old singing methods, for opera 
singers – from the second half of 19th century and beginning of 20th century - and it was so 
interesting, I learned a lot from it, because they tell you much more clearly how to project 
the sound in your head, and use the upper cavities much more easily, to get more colours, 
and more articulation.  
 
Of course the making of messa di voce is another important thing. 
And then of course you need to study from the harmony, you must think, you must learn 
the piece from the harmony. I always let my students learn the piece only from the piano 
part, and never from the flute part.  
! 195!
But all this takes time. If the mind is open, there is no problem. The problem is if modern 
flute players are objecting to it, or if they’ve had bad experiences; if they are principals, 
and then comes one old music specialist, and he asks “please, flute, can you play without 
vibrato?” What kind of question is that? You can feel that “my playing is not good”. He 
means something else, but he doesn’t know how to say it, but he asks it because he can ear 
a lot of vibrato. But there’s another way. Vibrato is not going on, but it’s always going to 
the note, or to the release of the note. You can use vibrato on the release of the note, going 
to the release… So many little things… I don’t find it so difficult. These days I always say 
it is biological music making, it is not industrial. Some people say that before Paganini and 
others, it was just biological. Then came the steam machine, with a completely regular 
beating, the whole way; and I think that people like Paganini were completely fascinated 
by the fact that with this steam machine they could control nature. Here where I live 
[Holanda] nature was always dominant, because we always had floods all the time. When 
the sea went too high, we had floods, people drowning… So the point at which they could 
control the water, they could make dikes, make a straight street, instead of a street that has 
to go like a river (faz com a mão o sinal de curvas). That was something new and good, 
and that was fascinating for the people. I think from that point on, the idea of being straight 
playing became fashion, like perpetuum mobile. But before that, you go out, you have to 
come in before dark, because there is no light, you have to be back when is dark, you live 
with the seasons, you eat what is growing in the season… no oranges in the winter, not 
even in the summer here; you can not get it from Portugal, over here, is too far away…  
(risos)… Another example: if you walk with your child, you get nowhere, because he stops 
everywhere, he sees everything, and you want to go on, “let’s go on!”.  
I think that is how you have to look to this music, like nature. Then it is easy. Basically, is 
not so difficult, you don’t have to read much books. Actually, is quite natural. You have to 
read them, of course, but you don’t have to make it as a rule, you don’t have to become 
baroque police. That’s what you shouldn’t do, never become baroque police, just have an 
open mind. Otherwise it goes totally wrong.  
So, that is basically what I could say about how I feel it and how I experience it. But it is 
becoming so natural here! In my orchestra, we are starting to prepare, in 5 years we want 
to play Mozart operas on contemporary instruments. Because the strings are already 
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playing with classical bows, the brass is already playing with classical trumpets and horns. 
So only the woodwinds are still the last ones to go. But in 5 years we are probably able to 
just change, from one day to another, to play Don Giovanni on traverso instead of the 
modern flute. But that is not a problem, because you just learn to play the instrument. If 
you have already the open mind, you just have to learn the instrument. Not so difficult.  
 
Now about playing no vibrato. I was talking to an old student of mine. When she was with 
me she was a young talent, and now she is training to be a Wagner singer. So, I’m inviting 
her this year, because I’m fascinated by how can you combine singing techniques with the 
flute techniques. Then is very simple. If you sing baroque, you just put your jaw forward 
and you block it. Considering that, if I’m honest, you have to be very careful when you 
play without vibrato, not to make this fixed. Because they say if you release your jaw and 
you relax your muscles very much and you open up as much as you can, then actually 
vibrato comes by itself. Karen Jones, she was in my school, and we were talking about 
this. She was always trained to open the throat, but then if you play a baroque sonata, you 
get stuck in the low register, because you get it so unclear. 
 
With the students, of course they make a mess out of it, but that is because they are not up 
to it. Wilbert Hazelzet works with my students, he comes twice a year to teach them, and 
he has this way of teaching: he presents them some idea and he just waits, he is like 
fishing; he only goes on with it when they bite! Because if you only scare them, the ideas 
don’t stay in their mind. They can try to do a little bit, but they don’t get it. One time there 
was one girl, I worked through a piece really in detail, bar by bar, just explaining how it 
should be. And it sounded much better, but she felt very unhappy with it. I think actually 
we have been scared by all the traverso players, and by the baroque police, telling us how 
to play on the modern flute, but those days are gone. And I think that you can play on the 
wood flute, but that is basically cheating. Of course it has more the sound of the baroque 
flute, it has to have, because it is made with the same wood, so basically is coming with the 
same sound. I think in the end, if you get the students interested in history, you can get 
sometimes someone in, who is really like a storyteller, and really seduces them, to try 
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things because they are fascinated. When they come to 3rd or 4th year, or Master, then you 
should get more demanding on them. I remember my teacher letting me playing some 
baroque sonata when I was on my first or second year, I thought that he was crazy, I 
couldn’t get it at all. And you make mistakes, of course, you do funny stuff.  
R. L. - Do you have interest about the treatises that we can easily found nowadays? Do you 
try to follow them when playing baroque music on the modern flute? 
L. B. – Yes, but maybe also read books from that time, go to a museum, understand more; 
I had to dress up one time, to play - it helps you feel the time, you become a totally 
different person. Also make the students watch movies, they are also interesting, there are 
some really great movies, about Marin Marais, Le Roi Danse, that they understand that it is 
quite powerful. Make them go to opera, and especially Handel operas, because they are so 
beautiful. So they can get inspired. And read Quantz, of course, but you have to see the 
humour of it. It is not a rule, it’s an opinion of one person. But is the only thing we have. 
Tromlitz, of course. Invite someone to come over, find someone who could be inspiring to 
them. And let him demonstrate how beautiful traverso sounds, when played at an 
incredible level. You can only offer them things.      
It is interesting to find out which techniques are useful, and to find out which techniques 
you can study to get more ease, in a way, at this kind of playing.      
R. L. - What are the performers of traverso or modern flute (or musicians, writers, 
conductors, in general) that you find that are/were the most important in this Early Music 
Movement, or that you most admire, or that in some point have influenced you? 
 
L. B. – Yes, of course. First of all, Frans Brüggen, very important. Also the leader of my 
orchestra, Jan Willem de Vriend. Wilbert Hazelzet, of course. He brings me a lot of ideas, 
and helps me having another ideas. Stefano Montanari, conductor, he came this year to my 
orchestra. Kuijken of course.  
Things have changed today, it is becoming so natural!      
R. L. – Thank you very much, this was a very important contribute to my dissertion!  
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ANEXO III – Lista dos exemplos de áudio (registados no DVD anexo à 
Tese)  !!!!!
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 - Exemplo de áudio 1 – Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach, retirado de: Larrieu, M. et al. (1967/70). Bach - 
Flute Sonatas (complete), Viola da Gamba (complete). [CD] Philips 438809-2. 
 - Exemplo de áudio 2 - Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi Maior BWV 1035 de J. S. Bach, retirado de: Larrieu, M. et al. (1967/70). Bach - 
Flute Sonatas (complete), Viola da Gamba (complete). [CD] Philips 438809-2. 
 - Exemplo de áudio 3 – Excerto do 2º andamento (Allegro) da  Sonata em Mi Maior 
BWV 1035 de J. S. Bach, retirado de: Larrieu, M. et al. (1967/70). Bach - Flute Sonatas 
(complete), Viola da Gamba (complete). [CD] Philips 438809-2. 
- Exemplo de áudio 4 – Excerto do 1º andamento (Larghetto) da Sonata op.1 n.4 de 
G. F. Haendel, retirado de: Rampal, J.-P. et al. (1964). Handel – Sonates pour flute, 
Concertos pour flute. [CD] Erato, 2292-45831-2. 
- Exemplo de áudio 5 – Excerto do 1º andamento (Allegro) do Concerto em Ré 
menor de C. P. E. Bach, retirado de: Rampal, J.-P. et al. (1964). C. P. E. Bach – Concerto 
pour flûte, Concerto pour violoncelle. [CD] Harmonia Mundi, HMP390545. 
- Exemplo de áudio 6 – Excerto do 1º andamento (Andante) da Sonata em Si menor 
BWV 1030 de J. S. Bach, retirado de: Nicolet, A. & Richter, K. (1973). Johann Sebastian 
Bach – Flöten Sonaten. [CD] Archiv Produktion, 2533 368. 
- Exemplo de áudio 7 – Excerto do 1º andamento (Allemande) da Partita para 
Flauta Solo BWV 1013 de J. S. Bach, retirado de: Graf, P.-L. (1973). Werke für flöte solo. 
[CD] Claves, CD 50-8005. 
- Exemplo de áudio 8 – Excerto do 3º andamento (Sarabande) da Partita para 
Flauta Solo BWV 1013 de J. S. Bach, retirado de: Graf, P.-L. (1973). Werke für flöte solo. 
[CD] Claves, CD 50-8005. 
- Exemplo de áudio 9 – Excerto do 1º andamento (Allegro moderato) da Sonata em 
Mi bemol Maior BWV 1031 de J. S. Bach, retirado de: Graf, P.-L.; Sax, M & Dähler, J. E. 
(1986). Joh. Seb. Bach – Sonaten für querflöte BWV 1030-1035. [CD] Claves, CD 50-401. 
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- Exemplo de áudio 10 – Excerto do 2º andamento (Cantabile) do Concerto em Ré 
Maior RV 428 “Il Gardellino” de A. Vivaldi, retirado de: Graf, P.-L.; Württemberg 
Chamber Orchestra Heilbronn & Faerber, J. (1988). Musiche Veneziane: Vivaldi – Six 
Concertos for Flute. [CD] Claves, CD 50-8807. 
- Exemplo de áudio 11 – Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da 
Sonata em Mi Maior BWV 1035 de J. S. Bach, retirado de: Graf, P.-L. & Graf, A. (2005). 
Bach – six flute sonatas. [CD] Claves, CD 50-2511. 
- Exemplo de áudio 12 – Excerto do 3º andamento (Siciliano) da Sonata em Mi 
Maior BWV 1035 de J. S. Bach, retirado de: Graf, P.-L. & Tahara, S. (2013). Concertino. 
[CD] Meister Music, MM-2155. 
- Exemplo de áudio 13 – Excerto do 3º andamento (Alla Siciliana) da Sonata em Fá 
Maior HWV 369 de G. F. Haendel, retirado de: Larrieu, M. & Matthes, M. (2000). 
Intégrale des Sonates – Georg Friedrich Häendel (vol. 2). [CD] Editions Passions, 
EP010302.  
- Exemplo de áudio 14 – Excerto do 1º andamento (Allegro moderato) da Sonata 
em Mi bemol Maior BWV 1031 de J. S. Bach, retirado de: Rampal, J.-P.; Pinnock, T. & 
Roland Pidoux (1985). J. S. Bach. [CD] Sony, 39746. 
- Exemplo de áudio 15 – Excerto do 1º andamento (Allegro di molto) do Concerto 
em Sol Maior de C. P. E. Bach, retirado de: Galway, J.; Württembergisches 
Kammerorchester Heilbronn & Faerber, J. (1990). C. P. E. Bach – 3 Concertos. [CD] RCA 
Victor, RD60244. 
- Exemplo de áudio 16 – Excerto do 2º andamento (Cantabile) do Concerto em Ré 
Maior RV 428 “Il Gardellino” de A. Vivaldi, retirado de: Galway, J. et al. (2008). Vivaldi 
– Concerti per flauto. [DVD] Hardy Classics, B00280WC4M.  
 - Exemplo de áudio 17 – Excerto do 2º andamento (Adagio) da Sonata em Sol 
menor BWV 1020 de J. S. Bach, retirado de: Rotholz, S. & Cooper, K. (2002). J. S. Bach. 
[CD] Bridge, 9115A/B. 
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 - Exemplo de áudio 18 - Excerto do 1º andamento (Allegro) da Sonata em Sol 
menor BWV 1020 de J. S. Bach, retirado de: Piccinini, M. & Brasil Guitar Duo (2010).  
Bach Flute Sonatas. [CD] Avie, 2196. 
 - Exemplo de áudio 19 - Excerto do 2º andamento (Adagio) da Sonata em Sol 
menor BWV 1020 de J. S. Bach, retirado de: Piccinini, M. & Brasil Guitar Duo (2010).  
Bach Flute Sonatas. [CD] Avie, 2196. 
- Exemplo de áudio 20 – Excerto do 6º andamento (Menuett) da Première Suite em 
Mi menor Op. 35 de J. B. Boismortier, retirado de Bezaly, S. (2003). From A to Z (C B). 
[CD] BIS, BIS-CD-1259. 
- Exemplo de áudio 21 – Excerto do 1º andamento (Vivace) da Sonata em Lá Maior 
BWV 1032 de J. S. Bach, retirado de: Bezaly, S. et al. (2008). Barocking together.  [CD] 
BIS, BIS-CD-1689. 
- Exemplo de áudio 22 – Excerto do 4º andamento (Adagio) da Sonata em Si menor 
op.1 nº 9 HWV 367b de G. F. Haendel, retirado de: Bezaly, S. et al. (2008). Barocking 
together.  [CD] BIS, BIS-CD-1689. 
 - Exemplo de áudio 23 – Excerto do 1º andamento (Tema) de Les Folies d’Espagne 
de Marin Marais, retirado de: Caroli, M. (2010). Canti senza parole. [CD] Stradivarius, 
STR33860. 
 - Exemplo de áudio 24 – Excerto do 1º andamento (Affettuoso) da Fantasia nº 9 de 
G. Ph. Telemann, retirado de: Gallois, P. (1993). Telemann Fantaisies pour flûte seule. 
[CD] Deutsche Grammophon, 437543-2. 
 - Exemplo de áudio 25 – Excerto do 1º andamento (Allegro) do Concerto 
Brandenburguês nº 5 de J. S. Bach, retirado de: Zoon, J. et al. (2008). Johann Sebastian 
Bach – Brandenburg Concertos 1-6. [CD] Deutsche Grammophon, 028947789086. 
 - Exemplo de áudio 26 - Excerto do 3º andamento (Sarabande) da Partita para 
Flauta Solo BWV 1013 de J. S. Bach, retirado de: Alanko, P., et al. (1996). J. S. Bach- 
Flute Sonatas Vol 1. [CD] Naxos, 8.553754. 
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 - Exemplo de áudio 27 – Excerto do 3º andamento (Sarabande) da Partita para 
Flauta Solo BWV 1013 de J. S. Bach, retirado de: Pahud, Emmanuel & Berliner Barock 
Solisten (2001). Bach. [CD] EMI, 724355711120. 
 - Exemplo de áudio 28 - Excerto do 1º andamento (Adagio) da Sonata em Lá menor 
para flauta solo Wq 132 de C. P. E. Bach, retirado de: Pahud, Emmanuel & Wyss, Gérard 
(1993). Flötenmusik. [CD] Musikszene Schweiz, MGB CD 6107. 
- Exemplo de áudio 29 – Excerto do 2º andamento (Siciliano) da Sonata em Mi 
bemol M de J. S. Bach, retirado de: Grauwels, M. & Delporte, Ch. (2010). Habanera 
“Live”. [CD] Syrinx Record, CSR 201001. 
- Exemplo de áudio 30 – Excerto do 1º andamento (Andante; Presto) da Sonata em 
Dó Maior BWV 1033 de J. S. Bach, retirado de: Hazelzet, W. et al. (2002). Bach – The 
flute sonatas. [CD] GLOSSA, GCD 920807.  
- Exemplo de áudio 31 – Excerto do 4º andamento (Allegro) da Sonata em Mi 
menor nº 1 op. 2 de J. M. Leclair, retirado de: Kuijken, B.; Kuijken, W & Kojnen, R. 
(1984). Jean-Marie Leclair – Complete flute sonatas – Vol. 1. [CD] Accent, ACC58435D. 
- Exemplo de áudio 32 – Excerto do 2º andamento (Largo e dolce) da Sonata em Lá 
Maior BWV 1032 de J. S. Bach, retirado de: Beznosiuk, L. et al. (2000/2001). BACH – The 
complete flute sonatas. [CD] Hyperion, CDA67264/5. 
- Exemplo de áudio 33 – Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da 
Sonata em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach, retirado de: Hazelzet, W. et al. (2002). Bach 
– The flute sonatas. [CD] GLOSSA, GCD 920807.  
- Exemplo de áudio 34 – Excerto do 3º andamento (Andante) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach, retirado de: Hazelzet, W. et al. (2002). Bach – The flute 
sonatas. [CD] GLOSSA, GCD 920807. 
 - Exemplo de áudio 35 – Excerto do 2º andamento (Corrente (Allegro) da Sonata 
em Dó Maior nº 2 op. 1 de J. M. Leclair, retirado de: Kuijken, B.; Kuijken, W & Kojnen, 
R. (1984). Jean-Marie Leclair – Complete flute sonatas – Vol. 1. [CD] Accent, 
ACC58435D. 
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- Exemplo de áudio 36 – Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach, retirado de: Hazelzet, W. et al. (2002). Bach – The flute 
sonatas. [CD] GLOSSA, GCD 920807.  
- Exemplo de áudio 37 – Excerto do 1º andamento (Allemande) da Partita para 
Flauta Solo BWV 1013 de J. S. Bach, retirado de: Beznosiuk, L. et al. (2000/2001). BACH 
– The complete flute sonatas. [CD] Hyperion, CDA67264/5. 
- Exemplo de áudio 38 – Excerto do 2º andamento (Allegro) da Fantasia nº 9 de G. 
Ph. Telemann, retirado de: Kuijken, B. (1978). Georg Philipp Telemann – The twelve 
fantasias for transverse flute without bass. [CD] Accent, ACC57803D. 
 
 
Exemplos de áudio gravados pela autora  !
- Exemplo de áudio 39 –– Excerto do 1º andamento (Andante/Presto) da Sonata em 
Dó Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 1 e 2) 
- Exemplo de áudio 40 – Excerto do 1º andamento (Andante/Presto) da Sonata em 
Dó Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 1 e 2) 
- Exemplo de áudio 41 – Excerto do 3º andamento (Adagio) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 3 a 5)  
- Exemplo de áudio 42 – Excerto do 3º andamento (Adagio) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 3 a 5)  
- Exemplo de áudio 43 – Excerto do 3º andamento (Andante) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 7 a 12)  
- Exemplo de áudio 44 – Excerto do 3º andamento (Andante) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 7 a 12)  
- Exemplo de áudio 45 – Excerto do 1º andamento (Andante/Presto) da Sonata em 
Dó Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 9 e 10)  
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- Exemplo de áudio 46 – Excerto do 1º andamento (Andante/Presto) da Sonata em 
Dó Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 9 e 10)  
- Exemplo de áudio 47 – Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 32 a 41)  
- Exemplo de áudio 48 - Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 32 a 41)  
- Exemplo de áudio 49 - Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 12 a 14) 
- Exemplo de áudio 50 - Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 12 a 14)  
- Exemplo de áudio 51 - Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 5 a 8)  
- Exemplo de áudio 52 - Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 5 a 8)  
- Exemplo de áudio 53 - Excerto do 3º andamento (Adagio) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 5 a 8)  
- Exemplo de áudio 54 - Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 1 a 3)  
- Exemplo de áudio 55 - Excerto do 1º andamento (Andante) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 4 e 5)  
- Exemplo de áudio 56 - Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 6 e 7)  
- Exemplo de áudio 57 - Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 1 a 4)  
- Exemplo de áudio 58 - Excerto do 1º andamento (Andante/Presto) da Sonata em 
Dó Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 1 e 2)  
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- Exemplo de áudio 59 - Excerto do 1º andamento (Andante/Presto) da Sonata em 
Dó Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 15 a 19)  
- Exemplo de áudio 60 - Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 1 a 4)  
- Exemplo de áudio 61 - Excerto do 3º andamento (Adagio) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 1 a 4)  
- Exemplo de áudio 62 - Excerto do 4º andamento (Menuett I) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 1 a 4)  
- Exemplo de áudio 63 - Excerto do 4º andamento (Menuett II) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 1 a 8)  
- Exemplo de áudio 64 - Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 6 a 8)  
- Exemplo de áudio 65 - Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 4 a 9)  
- Exemplo de áudio 66 - Excerto do 3º andamento (Andante) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 9 a 14)  
- Exemplo de áudio 67 - Excerto do 4º andamento (Allegro) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 1 a 5)  
- Exemplo de áudio 68 - Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 1 a 12)  
- Exemplo de áudio 69 - Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 21 a 26)  
- Exemplo de áudio 70 - Excerto do 1º andamento (Andante/Presto) da Sonata em 
Dó Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 10 a 14)  
- Exemplo de áudio 71 - Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 48 a 50)  
! 208!
- Exemplo de áudio 72 - Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 48 a 50)  
 - Exemplo de áudio 73 – Excerto do 4º andamento (Menuett I e II) da Sonata em 
Dó Maior BWV 1033 de J. S. Bach (compassos 9 a 16 do Menuett I e compassos 1 a 8 do 
Menuett II)  
 - Exemplo de áudio 74 - Excerto do 2º andamento (Allegro) da Sonata em Mi 
menor BWV 1034  de J. S. Bach (compassos 50 a 55)  
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ANEXOS IV - Partituras utilizadas na preparação do recital 
 
  
 
! 210!
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
! 211!
1. Sonata em Dó Maior, BWV 1033 (ed. Bärenreiter) !
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 2. Sonata em Mi Menor, BWV 1034 (ed. Breitkopf) !
!
! 220!
 
 
! 221!
 
 
! 222!
 
   
   
! 223!
 
 
 
! 224!
 
 
 
! 225!
 
 
 
! 226!
 
 
 
! 227!
 
 
 
! 228!
 
 
 
! 229!
 
 
 
! 230!
 
 
 
! 231!
 
 
 
! 232!
 
 
! 233!
ANEXO V – Lista dos exemplos de vídeo (registados no DVD anexo à 
Tese)  
 !!!!!
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! - Exemplo de vídeo 1 - Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 1 a 4) – Francisca  
 - Exemplo de vídeo 2 - Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da Sonata 
em Mi menor BWV 1034 de J. S. Bach (compassos 1 a 4) - Francisca 
 - Exemplo de vídeo 3 - Excerto do 2º andamento (Largo e dolce) da Sonata em Lá 
Maior BWV 1032 de J. S. Bach (compassos 1 a 6) - Mariana 
 - Exemplo de vídeo 4 - Excerto do 2º andamento (Largo e dolce) da Sonata em Lá 
Maior BWV 1032 de J. S. Bach (compassos 1 a 6) - Mariana 
 - Exemplo de vídeo 5 – Excerto do 1º andamento (Andante) da Fantasia nº 4 de G. 
Ph. Telemann (compassos 1 a 5) - Ana 
 - Exemplo de vídeo 6 - Excerto do 1º andamento (Andante) da Fantasia nº 4 de G. 
Ph. Telemann (compassos 1 a 5) - Ana 
 - Exemplo de vídeo 7 - Excerto do 1º andamento (Vivace) da Fantasia nº 1  de G. 
Ph. Telemann (compassos 5 a 10) – Diogo 
 - Exemplo de vídeo 8 - Excerto do 1º andamento (Vivace) da Fantasia nº 1  de G. 
Ph. Telemann (compassos 5 a 10) - Diogo 
 - Exemplo de vídeo 9 - Excerto do 2º andamento (Largo e dolce) da Sonata em Si 
menor BWV 1030  de J. S. Bach (compassos 1 a 4) - Susana 
 - Exemplo de vídeo 10 - Excerto do 2º andamento (Largo e dolce) da Sonata em Si 
menor BWV 1030  de J. S. Bach (compassos 1 a 4) - Susana 
 - Exemplo de vídeo 11 - Excerto do 2º andamento (Largo e dolce) da Sonata em Si 
menor BWV 1030  de J. S. Bach (compassos 1 a 4) - Susana 
 - Exemplo de vídeo 12 - Excerto do 2º andamento (Siciliana) da Sonata em Mi 
bemol Maior BWV 1031 de J. S. Bach (compassos 23 a 31) - Francisca 
 - Exemplo de vídeo 13 – Excerto do 2º andamento (Siciliana) da Sonata em Mi 
bemol Maior BWV 1031 de J. S. Bach (compassos 23 a 31) - Francisca 
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 - Exemplo de vídeo 14 – Excerto do 2º andamento (Siciliana) da Sonata em Mi 
bemol Maior BWV 1031 de J. S. Bach (compassos 23 a 31) - Francisca 
 - Exemplo de vídeo 15 - Excerto do 3º andamento (Adagio) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033  de J. S. Bach (compassos 5 a 8) - Mariana 
 - Exemplo de vídeo 16 - Excerto do 3º andamento (Adagio) da Sonata em Dó 
Maior BWV 1033  de J. S. Bach (compassos 5 a 8) - Mariana 
 - Exemplo de vídeo 17 - Excerto do 2º andamento (Adagio) da Sonata em Sol 
menor BWV 1020  de J. S. Bach (compassos 1 a 4) – Ana 
 - Exemplo de vídeo 18 - Excerto do 2º andamento (Adagio) da Sonata em Sol 
menor BWV 1020  de J. S. Bach (compassos 1 a 4) – Ana 
 - Exemplo de vídeo 19 - Excerto do 1º andamento (Vivace) da Fantasia nº 1  de G. 
Ph. Telemann (compassos 35 e 36) – Diogo 
 - Exemplo de vídeo 20 - Excerto do 1º andamento (Vivace) da Fantasia nº 1  de G. 
Ph. Telemann (compassos 35 e 36) – Diogo 
 - Exemplo de vídeo 21 – Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da 
Sonata em Mi Maior BWV 1035 de J. S. Bach (compassos 2 e 3) - Susana  
 - Exemplo de vídeo 22 – Excerto do 1º andamento (Adagio ma non tanto) da 
Sonata em Mi Maior BWV 1035 de J. S. Bach (compassos 2 e 3) – Susana 
 - Exemplo de vídeo 23 – Excerto do 1º andamento (Allegro moderato) da Sonata 
em Mi bemol Maior BWV 1031 de J. S. Bach (compassos 56 a 61) – Francisca 
 - Exemplo de vídeo 24 – Excerto do 1º andamento (Largo/Vivace) da Fantasia nº3 
de G. Ph. Telemann (compassos 25 e 26) – Mariana 
 - Exemplo de vídeo 25 – Excerto do 1º andamento (Largo/Vivace) da Fantasia nº3 
de G. Ph. Telemann (compassos 25 e 26) – Mariana 
 - Exemplo de vídeo 26 – Excerto do 1º andamento (Largo/Vivace) da Fantasia nº3 
de G. Ph. Telemann (compassos 25 e 26) – Mariana 
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 - Exemplo de vídeo 27 – Excerto do 1º andamento (Largo/Vivace) da Fantasia nº3 
de G. Ph. Telemann (compassos 25 e 26) – Mariana 
 - Exemplo de vídeo 28 – Excerto do 1º andamento (Largo/Vivace) da Fantasia nº3 
de G. Ph. Telemann (compassos 25 e 26) – Mariana 
 - Exemplo de vídeo 29 – Excerto do 1º andamento (Largo/Vivace) da Fantasia nº3 
de G. Ph. Telemann (compassos 25 e 26) – Mariana 
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ANEXO VI – Apreciação sobre o trabalho desenvolvido no Capítulo 11, 
por Katharine Rawdon  
 
 
Apreciação  
 
sobre o  
 
“Capítulo 11: Implicações pedagógicas da utilização do núcleo de recursos 
expressivos” e vídeos referidos 
 
de Ana Raquel Lima 
 
 
Concordo completamente com a solução intermédia de compromisso proposta pela 
autora, que consegue assim manter as qualidades inerentes à musica e ao instrumento. 
Admiro a especificidade das tácticas e alterações descritas e confirmo os resultados 
obtidos pelos alunos da autora. Para quem está dentro do assunto, os melhoramentos 
depois de efectuar as várias alterações são bem evidentes, e são prova da eficácia das 
tácticas propostas. Os melhoramentos dos alunos nos vídeos são muito evidentes. 
 
Lisboa, dia 6 de Janeiro de 2016, 
Katharine Rawdon  
 
Coordenadora do Naipe de Flauta Transversal da O.S.P. do T.N.S.C. 
e Prof.ª Equiparada a Adjunto, ESART/IPCB 
 !
RIA – Repositório Institucional da Universidade de Aveiro 
 
 
 
Estes anexos só estão disponíveis para consulta através do CD-ROM. 
Queira por favor dirigir-se ao balcão de atendimento da Biblioteca. 
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